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Ein dokumentarischer Auftakt 
In den Medien tobte neulich die Frage, ob wir in ein postfaktisches Zeitalter eingetreten 
sind. Dies bedeute, dass in der öffentlichen Diskussion falsche Annahmen und durch 
Emotionen hochgepeitschte Voreingenommenheiten sich nicht mehr durch Fakten und 
Argumente zurückweisen lassen würden. Diese Emotionen könnten natürlich darüber 
hinwegtäuschen, dass es vielen Menschen an moralischem Bewusstsein fehlt – oder 
aber, dass sie verborgene Machtbeziehungen nicht aufgedeckt sehen wollen. Im Inter-
net tauchen ja ständig vorgebliche oder dissonante Fakten auf, die, obwohl sie meist jeg-
licher empirischen Grundlage entbehren, Einfluss auf die gesellschaftspolitische Mei-
nungsbildung ausüben, und durch die man eben das eigene aprioristische Räsonnement 
bestätigt sieht. Aber schon immer hat es Falschmeldungen gegeben. So wurde Alexander 
der Große mehrmals totgesagt, was u.a. zu einem verhängnisvollen Aufstand Thebens 
geführt hat. Zudem werden wissenschaftlich belegte Fakten nicht selten von bspw. Mit-
gliedern von Glaubensgemeinschaften vehement bestritten. Jakob Johann Baron von 
Uexküll war schon lange klar, dass die wissenschaftliche Erkenntnis von heute der Irr-
tum von morgen sein kann.  
In das Assoziationsspektrum des Begriffs des ‚Faktischen‘ gehört ohne Zweifel der 
Begriff des ‚Dokumentarischen‘, der gegenwärtig zwar eine Konjunktur erlebt, aber 
durch dessen inflationäre Verwendung zugleich immer verschwommener wird. Als 
vielgestaltiges Phänomen ist der Begriff des Dokumentarischen so weit gefasst, dass es 
nicht als unlogisch erscheint, wenn es über diesen Begriff des Dokumentarischen in Sa-
chen Literatur und Theater eine ganze Menge Unstimmigkeiten gibt, die schon bei der 
Begriffsbestimmung anfangen. In dieser Dissertation wird es darum gehen, den schil-
lernden Begriff des Dokumentarischen wieder etwas mehr Kontur gewinnen zu lassen, 
indem wir auf einige wichtige Aspekte dokumentarisch-realistischer Schreib- und Dar-
stellungsverfahren hinweisen möchten: Wie und wann entstanden Dokumentarliteratur 
und Dokumentartheater, und wie verhalten sie sich zur (re-)produzierten Wirklichkeit? 
Können wir Dokumente als erkaltete und geronnene Realität betrachten, und wie finden 
sich Realitätspartikeln dann in einer dokumentarischen Ästhetik zurecht?  
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Während der Doktorandenzeit entstanden einige anderweitig publizierte Aufsätze, 
die als Vorarbeiten für diese Dissertation dienten, und in denen wir uns bereits ausgie-
big dokumentarischen Sonderformen widmeten. Damit sie oder Exzerpte aus ihnen in 
die Dissertation einfließen konnten, wurden diese Aufsätze inhaltlich grundsätzlich um 
zusätzliche Befunde ergänzt und überarbeitet.  
Um den Begriff des Dokumentarischen theoretisch-konzeptuell einordnen zu kön-
nen, soll im ersten Kapitel anhand von definitorischen Überlegungen zum literaturwis-
senschaftlichen Nexus zwischen Fakt, Fiktion, Dokument und ästhetischem Kunstwerk 
sowohl auf die Vorgeschichte als auch auf die Vielfalt des Dokumentarischen eingegan-
gen werden. Anschließend wird als Kasus das schweizerische Nationalepos Wilhelm Tell 
herangezogen, da – dank der Einschaltung vom Begriff des Präsentischen – dieses Ge-
schichtsdrama genau das dokumentarische Spannungsfeld zwischen Fakt und Fiktion 
aufzeigt. Nachher folgen Abwägungen zum Begriff der Autofiktion, der die Grenze zwi-
schen Dokument und ästhetischem Kunstwerk auslotet. Des Weiteren sind für die vor-
liegende Untersuchung die poetologischen Strukturmerkmale dokumentarischer For-
men von Bedeutung, daher knüpfen wir in diesem ersten Kapitel auch an Nikolaus Mil-
lers Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur (1982) an, denn in dieser Studie hat 
sich Miller als Erster umfassend mit der Problematik einer dokumentarischen Begriffs-
bestimmung auseinandergesetzt. Als Kasus zu Millers Überlegungen dient Jonathan Lit-
tells Roman Die Wohlgesinnten (2006), in dem ein geradezu enzyklopädischer Tatsachen-
fundus in Bezug auf den Zweiten Weltkrieg verarbeitet wurde. Demnach wird für diesen 
Kasus auch Hannah Arendts Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen 
(1964) berücksichtigt, da ihr Bericht sich einer dokumentarisch-authentischen Wahr-
heitsfindung verpflichtet weiß.  
Den Ausgangspunkt des zweiten Kapitels bildet Bill Nichols Begriffsrahmen zu sechs 
Formen des Dokumentarfilms, den er in seiner Studie Introduction to Documentary (2010) 
herausgearbeitet hat. Der Durchbruch dieser sechs dominanten Formen von Dokumen-
tarfilmen, die jeweils zu zweit (erst im poetischen  und expositorischen, dann im obser-
vatorischen und partizipatorischen, und schließlich im reflexiven und performativen 
Modus) erscheinen, korrespondiert mit den unterschiedlichen Wellen von Dokumentar-
literatur. Bei der Dokumentarismusdebatte1 vertreten wir die Auffassung, dass sich seit 
Anfang des vorigen Jahrhunderts drei Wellen (oder Generationen) von Dokumentarlite-
ratur und Dokumentartheater bestimmen lassen. Dass diese Wellen parallel zu den gro-
ßen technisch-medialen Umstellungen im 20. Jahrhundert verlaufen, bildet die eigentli-
che Ausgangsthese dieser Dissertation. Die 1. Welle lässt sich in den 1920er Jahren, also 
 
                                                     
1 Dokumentarismus ist ein Oberbegriff, der die ganze Praxis von der Verwandlung von dokumentarischem Ma-
terial in dokumentarische Kunst abdeckt. 
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kurz nach der Etablierung der Weimarer Republik, situieren. Gewissermaßen als mime-
tische Angleichung an die Erzeugnisse der Fotografie, die allmählich in die Printmedien 
Einzug gehalten hatte, sollte die Literatur ebenfalls ‚Dokumente der Wirklichkeit‘ gene-
rieren, und sich an Tatsachen, Aktualität, Authentizität und Erlebnissen orientieren. 
Außerdem wurden auch Film und Rundfunk zu neuen Leitmedien. In dieser ersten Pha-
se konnte sich ein neusachlicher Dokumentarismus meist prosaischer Natur (wie Repor-
tage, Feuilleton und Zeitroman), der eng mit einem faktographisch genauen Erfassen 
des Lebensgefühls in einer technisierten Massengesellschaft einhergeht, durchsetzen. 
Auch das agitatorische politische Theater von Erwin Piscator ist für die erste Welle von 
maßgebender Bedeutung. Die 2. Welle findet in den 1960er Jahren statt, und ist als ge-
genöffentliche Praxis, in der die ‚operativen‘ Methoden der dokumentarischen Avant-
garde wieder aufgegriffen werden, zu verstehen. Während das Fernsehen in dieser Pha-
se zum Leitmedium aufgestiegen war, war auch das Tonbandgerät zu einem mobilen 
Aufzeichnungsmedium avanciert. Zu dieser zweiten Welle gehören aufklärerische und 
ideologiekritische Berichte, Enthüllungsreportagen (Günter Wallraff), Interview- und 
Protokollliteratur (Erika Runge) sowie Dokumentmontagen mit geringem Erzählanteil 
(Alexander Kluge). Dass die häufig zur Antikunst tendierenden Neo-Avantgarden auch 
immer die medialen Produktionsbedingungen ihres Schaffens reflektieren, verwundert 
nicht, denn ihre dokumentarischen Schreibweisen fallen in eine Zeit, in der das Ver-
hältnis zur Wirklichkeit, die immer etwas Konstruiertes ist, neu justiert wird. Gerade in 
den Texten Kluges negieren Realitätspartikeln die Wirklichkeit, aus der sie hervorge-
hen, indem sie in einen ästhetisch neuen Kontext des Möglichen gestellt werden, 
wodurch beim Leser medial vermittelte Realitätseffekte mit Authentizitätsanspruch er-
zeugt werden. Die 3. Welle ist zwar im Zeitraum zwischen dem Berliner Mauerfall 1989 
und der Jahrtausendwende anzusiedeln, aber eigentlich rollt sie im heutigen Zeitalter 
der Digitalisierung, in dem die Vernetzung der Computer (und anderer Geräte) bisher 
die medientechnische Innovation schlechthin ist, immer weiter. Obwohl uns nun zahl-
reiche dokumentarische Mittel zur Verfügung stehen, gibt es keinen einheitlichen do-
kumentarischen Diskurs, in dem anhand von spezifisch dokumentarischen Schreib- o-
der Theaterformen eine radikale Gegenöffentlichkeit auf ‚agitatorische‘ oder ‚operative‘ 
Weise befürwortet wird. In dieser dritten Phase werden nicht nur die Repräsentations-
möglichkeiten der unterschiedlichen Medien weiter befragt, auch die Kombination von 
Referentialität und Selbstreferenz gehört zu den neueren dokumentarischen Tenden-
zen. So sind Popliteraten nicht selten die neuen Archivare des (Medien-)Alltags. Des 
Weiteren lässt sich auch ein vermehrter Einsatz von Dokumenten und Fotografien jegli-
cher Art als verifizierende Authentizitätsstrategie in teilweise (auto-)biographischen 
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Erzähltexten (W.G. Sebald) verzeichnen. Besondere Aufmerksamkeit wird Herta Müllers 
Poetik gewidmet, denn ein Roman wie Atemschaukel oszilliert zwischen poetischer Do-
kumentation und fiktionaler Autobiographie.2  
Das dritte und umfangreichste Kapitel konzentriert sich auf die erste Phase des Do-
kumentarismus und illustriert das im zweiten Kapitel entwickelte Verständnis von Do-
kument anhand von narrativisierten und metaphorisierten Hörbildern aus dem Ersten 
Weltkrieg. Ein besonderes Ohrenmerk wird dabei auf die Figur Ernst Jünger gelegt: Um 
den dokumentarischen Gehalt von Jüngers Kriegstagebüchern zu bestimmen, werde ich 
in einem ersten Schritt die zahlreichen Überarbeitungen und Neueditionen seiner Ta-
gebücher als akustisches Archiv auswerten und analysieren. Die dokumentarische Neu-
vermessung von Ernst Jünger, der gerade im Ruf steht, die Wirklichkeit haltlos ästheti-
siert und heroisiert zu haben, wird dadurch befördert, dass 2010 Jüngers Kriegstagebuch 
1914-1918 und drei Jahre später die historisch-kritische Ausgabe der Stahlgewitter er-
schienen sind, wodurch uns eine Fülle an überblickbarer Dokumentation zu der von ihm 
geschilderten, zunächst ungeschminkten, proto-neusachlichen und danach stufenweise 
immer literarischer werdenden Ver- und Aufarbeitung der damaligen Kriegsrealität zur 
Verfügung steht, und zweitens, weil dieses Einzelschicksal gewissermaßen als repräsen-
tativ für das Kriegserlebnis vieler deutscher Soldaten angesehen werden kann: „[N]ichts 
an Jünger [war] singulär.“3 Zu diesem Zweck ziehe ich andere Kriegsbücher heran, deren 
Spektrum von kriegsverklärend (Werner Beumelburg, Walter Flex) über kriegsverharm-
losend (Ernst Jünger) bis zu kriegsverurteilend (Erich M. Remarque, Hans Herbert 
Grimm, Arnold Zweig, Egon Erwin Kisch, Edlef Köppen) reicht. Allen ausgewählten 
Kriegsbüchern gemeinsam ist der mehr oder weniger autobiographische Zugriff auf das 
authentische Kriegserlebnis ihrer Verfasser, das, wie wir zeigen werden, vor allem als 
geteilte Erinnerung an eine einmalige Hörkulisse, die sich tief in ihr akustisches Ge-
dächtnis brannte, analysiert werden kann. Nachgegangen wird, wie all diese oben aufge-
listeten Schriftsteller ihre frontnahe Hörsituation wahrgenommen und thematisiert ha-
ben. Obwohl ihre Kriegsbücher nicht immer per definitionem dokumentarisch angelegt 
sind, wird trotzdem der Versuch unternommen, sie dokumentarisch zu lesen: Wie wur-
de der Erste Weltkrieg als hörbare Gestalt schriftlich fixiert? Auch wenn sich die Foto-
 
                                                     
2 Vgl. Thijs Festjens & Gunther Martens: „Drie Generaties Documentaire Literatuur: Theorie en voorgeschiede-
nis van de experimentele Documentaire.“ In Cahier voor Literatuurwetenschap · 5 (2013) [= Marges van de litera-
tuur], hg. von Arnout De Cleene, Dirk De Geest & Anneleen Masschelein. Gent: Academia Press. S. 135-153. Die-
ser Aufsatz dient als Grundlage des zweiten Kapitels. 
3 So Helmuth Kiesel in dem Abschnitt „Ernst Jünger im Ersten Weltkrieg. Übersicht und Dokumentation“. In 
Ernst Jünger: Kriegstagebuch 1914-1918, hg. von Helmuth Kiesel. Stuttgart: Klett-Cotta, 2010. S. 596-647, hier S. 
628. Darüber hinaus schreibt Kiesel an gleicher Stelle, dass im Vergleich zu den Kriegsbriefen gefallener Studen-
ten (1928) Jüngers Tagebuchaufzeichnungen „von einer erstaunlichen ideologischen Abstinenz und Phrasenlo-
sigkeit [sind]“. 
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graphie in der ersten Welle der dokumentarischen Avantgarde zum neusachlichen 
Leitmedium entwickelt hatte, und sich Schallereignisse aufgrund ihrer Kontingenz und 
Immaterialität literarisch schwer einfangen lassen, interessiert uns gerade das literari-
sierte Klangarchiv, das in den Kriegsbüchern greifbar gemacht wird. Außerdem antizi-
piert dieses literarisierte und narrativisierte Klangarchiv gewissermaßen die Funktio-
nen des Tonbands als Aufzeichnungsmediums der zweiten Generation Dokumentaris-
ten. Dieses Klangarchiv ermöglicht es uns, das bisherige Verständnis des 
Dokumentarischen, das von visuellen Impulsen dominiert  wird, in Frage zu stellen, in-
dem wir auf die akustische Wende (acoustic turn) im Feld der Sound Studies hinweisen 
wollen.4 Im Zuge des Aufstiegs von Oral History (und ihrer Nähe zum Einzelnen) er-
schienen in den letzten Jahren vermehrt Studien zur Weimarer Ära, die auf deren 
Klanglandschaften und auf den Einfluss von sowohl technologischen Innovationen als 
auch extremen Klangerfahrungen fokussieren.5 Unserer These zufolge verwandelt sich 
die Augenzeugenschaft der Kriegsbuchautoren unbeabsichtigt in eine Ohrenzeugen-
schaft, welcher wir eine bisher wenig beachtete dokumentarische Funktion zuschrei-
ben. Dazu wird auch Goethes Zeugenbericht über den Frankreichfeldzug (1792) heran-
gezogen.6  
Im vierten Kapitel widme ich mich vorwiegend der zweiten Generation, die ich als ei-
ne Phase der Akzentverschiebungen und der verborgenen Kontinuitäten darstelle. Bis 
 
                                                     
4 Im Vorwort zum interdisziplinären Sammelband acoustic turn (München: Wilhelm Fink, 2008) schreibt die 
Herausgeberin Petra Maria Meyer, dass den „proklamierten ‚turns‘ (vom ‚linguistic turn‘ über den ‚semiotic 
turn‘, den ‚iconic turn‘ und ‚performative turn‘ zum ‚medial turn‘) immer schon ein əˈkuːstik təːn innewohnt.“ 
Dieser əˈkuːstik təːn sollte „keinen der anderen ‚turns‘ ablösen, [sondern] vielmehr diese ergänzen und zu 
neuen Reflexionen herausfordern.“ (S. 11-31, hier S. 13 und 16). Wir stimmen diesem Ansatz vollkommen zu, 
und wollen nicht in eine Debatte eintreten, wie zu entscheiden wäre, welchem unserer Sinne der Vorrang ge-
bührt. 
5 Stellvertretend für die Fülle der verfügbaren Literatur seien hier vier Werke, die sich alle mehr oder weniger 
den Hörpraktiken zur Zeit der Weimarer Republik widmen, genannt: Sounds of Modern History. Auditory Cultures 
in 19th- and 20th-Century Europe, hg. von Daniel Morat. New York/Oxford: Berghahn Books, 2014; Sound der Zeit. 
Geräusche, Töne, Stimmen – 1889 bis heute hg. von Gerhard Paul und Ralph Schock. Göttingen: Wallstein Verlag, 
2014; Hörstürze: Akustik und Gewalt im 20. Jahrhundert, hg. von Nicola Gess, Florian Schreiber und Manuele K. 
Schulz. Würzburg: Königshausen & Neumann, 2005; Jonathan Sterne: The Audible Past. Cultural Origins of Sound 
Reproduction. Durham: Duke University Press, 2003. 
6 Vgl. Thijs Festjens & Gunther Martens: „Ein Trieb zum Dokumentarischen: Akustik und Authentizität in Jün-
gers Kriegstagebüchern (1914-1918).“ In Text & Kontext (Jahrbuch für germanistische Literaturforschung in 
Skandinavien) · 35 (2013), hg. von Klaus Bohnen, Birthe Hoffmann und Moritz Schramm. Kopenhagen/ Mün-
chen: Wilhelm Fink. S. 29-53; Thijs Festjens & Gunther Martens: „A re-evaluation of documentary tendencies 
in Neue Sachlichkeit.“ In Literature and the Notion of ‚Document‘: Hybrid and Visual Paths in Western Literature of the 
1930s, hg. von Sarah Bonciarelli, Anne Reverseau & Carmen Van den Bergh. Amsterdam/New York: Brill [= 
Textxet. Studies in comparative literature]. Bei Einreichung der Dissertation wurde das Buch noch nicht veröf-
fentlicht. Beide Aufsätze bilden den Unterbau des dritten Kapitels, wurden aber grundsätzlich überarbeitet. 
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zu einem gewissen Grade wird auch hier die Dokumentarliteratur gegen den Strich ihrer 
(in dieser Phase sehr prononcierten) dokumentarischen Programmatik gelesen. Denn 
im Mittelpunkt steht die Frage nach der Kompatibilität des Dokumentarischen mit der 
Darstellung und Thematisierung von starken Gefühlen, die ich hier vor allem über die 
Akustik (Musikalisierung, Chor) bei Peter Weiß und über Alexander Kluges Protestbe-
griff behandle. Auch wenn die ichbezogene (und häufig fiktionale) Literatur der Neuen 
Subjektivität in den 1970er Jahren die objektbezogene, programmatische ‚Antiliteratur‘ 
(wie die politisierte Dokumentarliteratur) der 1960er Jahre mit ihren internen Wider-
sprüchen konfrontierte, war die Dokumentarliteratur niemals so gefühlsfern, wie es ihr 
Ruf haben will. In diesem Kapitel werden drei konkrete Fälle behandelt. So werden ers-
tens sowohl in Irmgard Keuns Essay ‚System des Männerfangs‘ (1932) als auch in ihrem 
neusachlichen Zeitroman mit melodramatischen Zügen Das kunstseidene Mädchen (1932) 
die neusachliche Affektbeherrschung persifliert. Zweitens wird anhand des Dramentex-
tes zu Peter Weiss‘ Dokumentarstück Die Ermittlung. Oratorium in elf Gesängen (1965) auf 
die besondere Funktion des Chores eingegangen, Gefühlsreaktionen nicht zuletzt an-
hand von akustischen Effekten zu kanalisieren und so die für die zweite Phase aus-
schlaggebende Wirkung zu erzeugen. Drittens bietet sich als Mittler zwischen Doku-
mentarliteratur und Neuer Subjektivität Alexander Kluge an, da er gleichsam kommuni-
zierende Röhren zwischen einerseits einer von historischen Prozessen und 
gesellschaftlichen Strukturen geprägten ‚objektiven‘ Lebenswirklichkeit und anderer-
seits den Menschen als subjektiven Trägern individuell-historischer Erfahrungen, in de-
nen Gefühle mobilisiert werden, herstellt. Gefühle sind dabei als geronnene Erfahrung 
mit Protestpotenzial, das auf politische Veränderung zielt, zu verstehen.7   
Das fünfte und letzte Kapitel widmet sich dann vollständig dem Dokumentartheater, 
wobei der Fokus auf die dritte Phase des Dokumentartheaters liegt. Zunächst wird an-
hand eines historischen Aufrisses das Modell der drei Wellenbewegungen näher auf das 
dokumentarische Theater angewendet. Die erste Welle wird hier maßgeblich durch Er-
win Piscators politisch-agitatorische Dokumentarstücke mit proletarisch-
revolutionärem Einschlag bestimmt. Piscator verstand seine propagandistischen Insze-
nierungen als Medien zur politischen Aktivierung der Zuschauer. Als erster Theaterma-
cher setzte er bei seinen Aufführungen eine ungekannte Fülle an dokumentarischem 
Material ein, das derart montiert wurde, dass die dokumentarische nicht mit der emoti-
onellen Ebene durcheinander ging. Dies bedeutet, dass der Autor zu den Figuren auf der 
Bühne ein sachliches Verhältnis hat, und sie nicht durch seine eigenen Gefühle belastet. 
Statt Ich-Kunst vonseiten des Autors sollte immer das Verhältnis, das der Mensch auf 
 
                                                     
7 Vgl. Thijs Festjens & Gunther Martens: „Dokumentarliteratur zwischen Affekt und Effekt.“ In Cahier voor Lite-
ratuurwetenschap · 7 (2015) [= Grote gevoelens in de literatuur], hg. von Tobias Hermans, Gunther Martens & Nico 
Theisen. Gent: Academia Press. S. 43-63.  
 xx 
der Bühne zur Gesellschaft hat, im Mittelpunkt stehen. Zwar sollten die Zuschauer 
durch den bearbeiteten dokumentarischen Stoff emotional angeregt werden, aber dabei 
jedoch nicht auf privat-autonome Abwege geraten, sondern dank ihrer aufgeklärten 
Vernunft gemeinsam und kräftebündelnd soziale Missstände bekämpfen. In der zweiten 
Welle sind die Dokumentardramen von Rolf Hochhuth, Heinar Kipphardt und Peter 
Weiss zu situieren. Diese Dokumentardramen haben mit Erwin Piscators politischem 
Theater der 1920er Jahre gemeinsam, dass sie einen politisch brisanten Stoff anhand 
von historisch-dokumentarisch verbürgten Rohmaterial engagiert auf die Bühne brin-
gen, wobei das politische Establishment gezielt provoziert wird. Im Gegensatz zu Pisca-
tors Bestreben, die Totalität der Gesellschaft gemäß seiner marxistischen Weltanschau-
ung zu verändern, beschränkten sich diese Dramatiker der zweiten Welle hauptsächlich 
auf Sonderfälle der unverarbeiteten (Nach-)Kriegserfahrung. In die dritte Welle sind wir 
seit den späten 1990er Jahren eingetreten. Die dokumentarische Methode der Sichtbar-
machung und kritischer Hinterfragung von Themen (wie Krieg, Arbeitslosigkeit, Globa-
lisierung), die in den Massenmedien nicht ausreichend berücksichtigt werden, gehört 
immer noch zu den gegenöffentlichen Praktiken zeitgenössischer Dokumentardramati-
ker. Mit den Überlegungen der postmodernen Dekonstruktion im Gepäck  werden – im 
Unterschied zum Dokumentartheater der zweiten Welle – ungelöste, aber an erster Stel-
le aktuelle Probleme und neue Realitäten behandelt, wobei nicht so sehr gesellschaftli-
che Veränderungen im Sinne Piscators angestrebt werden, als dass die möglichen In-
szenierungen und Repräsentationen dieser Probleme und Realitäten befragt werden, 
denn gerade in der Pluralität der Perspektiven zeigt sich die Konstruiertheit jeglicher 
Wirklichkeit und können die Grundmechanismen (multi-)medialer Bedeutungsproduk-
tion hinterfragt werden. Aus diesem Kontext ist ersichtlich, dass in der dritten Welle das 
‚Faktische‘ an Stärke verloren hat, denn obwohl historische Fakten unleugbar existie-
ren, kommen sie ohne Narration, in die fiktionale Partikel eindringen, nicht aus: In allen 
Narrationen verschmelzen sich Fakten einer immer kontingenzbedingten ‚objektiven‘ 
Geschichte mit der subjektiven Herangehensweise des individuellen Verfas-
sers/Rezipienten.  
Gerade die medienübergreifenden Projekte vom Regiekollektiv Rimini Protokoll zei-
gen, wie die Wirklichkeit unterschiedlicher Lebenswelten als Wirklichkeit die Bühne be-
treten kann. Die Ausgangslage für Rimini Protokolls Projekte bilden nicht so sehr Dra-
mentexte, sondern die sie umgebenden Realitäten. Dazu laden Rimini Protokoll auf die 
Bühne nichtprofessionelle Darsteller ein, die als Experten ihres eigenen Berufs oder Le-
bensalltags die Aufführungen wesentlich mitgestalten. Ihre Projekte schwanken daher 
immer zwischen Inszenierung und tatsächlichem Leben, und lassen sich durch ein sehr 
hohes Maß an Selbstreflexivität auszeichnen, wobei das dokumentarische Wirklich-
keitsversprechen ständig unterminiert wird, und Welt und Fiktion einander durchdrin-
gen. Ohne naiv-aufklärerisch zu wirken sind Rimini Protokolls Arbeiten dennoch poli-
tisch, da sie die theatralische Inszeniertheit von der alltäglichen Wirklichkeit, die auch 
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medial stattfindet, thematisieren. In diesem Kapitel gilt unser Interesse dann auch völlig 
Rimini Protokolls dokumentarisch-experimentellen Arbeiten, wobei erstens Sabenation 
(2004) und zweitens Call Cutta (2005) analysiert werden.8 
 
 
                                                     
8 Vgl. Thijs Festjens & Gunther Martens: „Chronik des angekündigten Untergangs einer Fluggesellschaft. Sabe-
nation. Go home and follow the news.“ In Rimini Protokoll Close-Up: Lektüren [= Forum für deutschsprachiges 
Drama und Theater in Geschichte und Gegenwart, Bd. 4], hg. von Johannes Birgfeld, Ulrike Garde & Meg Mum-
ford. Hannover: Wehrhahn Verlag, 2015. S. 128-147; Thijs Festjens: „Aural Energies in Rimini Protokoll’s Call 
Cutta: Sound, Documentary, Performance and Narratological Aspects of ‚The World’s First Mobile Phone Thea-
tre‘“. In Audionarratology. Interfaces of Sound and Narrative [= Narratologia, Volume 52], hg. von Jarmila Mildorf 
und Till Kinzel. Berlin/Boston: De Gruyter, 2016. S. 165-182.    
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Kapitel 1  
Vielfalt des Dokumentarismus:  
Theorie und Vorgeschichte 
„Dokument ist jeder Gegenstand, der zur Belehrung,  
zum Studium oder zur Beweisführung dienen kann,  
z.B. Handschriften, Drucke, graphische oder bildliche 
Darstellungen.“1 
1.1 Einführung: das Dokumentarische als Stilmittel 
Als Stilmittel hat das Dokumentarische in der gegenwärtigen Kultur geradezu Konjunk-
tur: Die Zeit der großen Erzählungen ist vorbei, und das Alltäglich-Reale gerät vermehrt 
in den Fokus. Es gibt eine auffällige Hinwendung zu Formen, die versuchen, nichtfiktio-
nale Wirklichkeit zu vermitteln, zu inszenieren oder in Frage zu stellen – eine Gegeben-
heit, die in unserer durch Internet und Massenmedien geprägten Zeit auf ein erhöhtes 
Bedürfnis nach Authentizität und durchschaubarer Wirklichkeit zurückgeführt werden 
kann. Hybride Formen wie Doku-Dramen oder Reality-TV- und Scripted-Content-
Formate (wie Doku-Soaps und Real-Life-Soaps) sind im Grenzbereich zwischen Faktizität 
und Fiktion, also zwischen Wirklichkeit und Inszenierung angesiedelt. Dabei können ge-
rade dokumentarische Momente, in denen Authentizitätsansprüche gestellt werden, die 
sonstige illusorische Realpräsenz des Dargestellten, die im jeweiligen medialen Spiel-
rahmen evoziert wird, verstärken. Vor allem in den unterhaltungspriorisierenden 
 
                                                     
1 Technische Definition (1937) des ‚International Institute for Intellectual Cooperation‘, zitiert von Martin Doll 
in Fälschung und Fake. Zur diskurskritischen Dimension des Täuschens. Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2012. S. 345. 
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Scripted-Content-Formaten, in denen realitäts- und alltagsnahe Geschichten dargestellt 
werden, fehlt häufig jeglicher soziale Kommentar und ist der Realitätsgrad nicht immer 
deutlich erkennbar, wodurch die inszenierte ‚Authentizität‘ der Fernsehrealität sogar 
Realitätswahrnehmungen und -vorstellungen mancher Zuschauer durchdringen kann. 
Diese potentielle Realitätsverwirrung, die als Folge eines Nicht-Durchschauens des In-
szenierungscharakters von Scripted-Content-Formaten entsteht, ist irgendwie nach-
vollziehbar, denn die „durch die Medienmacher inszenierte Wirklichkeit [wird] im Mo-
ment der Ausstrahlung zur tatsächlichen Realität, mit der die dargestellten Protagonis-
ten umgehen müssen.“2 Wenn also eindeutige Fiktionalitätssignale fehlen, nicht erkannt 
oder maskiert werden, wird uns über diese Scripted-Content-Formate vorgegaukelt, 
dass tatsächlich eine profilmische Realität und keine lediglich glaubwürdig gestaltete 
‚Medienrealität‘ abgebildet wird. Dass dabei vor allem dokumentarische Stilmittel3 ein-
gesetzt werden, um die realitäts- und alltagsnahen Geschichten inszenieren zu können, 
ist dafür Indiz, dass das Prinzip des Reality-TV eigentlich umgedreht wird: „Es werden 
hier nicht Reportagen und andere dokumentarische Formate fiktionalisiert, sondern fik-
tionale Inhalte dokumentarisch inszeniert.“4  
Im Gegensatz zu den Scripted-Content-Formaten dienen dokumentarische Stilmittel 
bei neueren, experimentelleren Dokumentarfilmen, die sich nicht auf einen observato-
rischen oder partizipatorischen Modus der 1960-1970er Jahre beschränken, in der Regel 
nicht dazu, uns eine profilmische Realität vorzutäuschen, die es – affirmierend oder 
nicht – einzufangen gilt. Vielmehr bürgen dokumentarische Elemente für eine nicht 
inszenierte Realität, um diese, gegebenenfalls anhand von fiktionalen und medialen 
 
                                                     
2 Vgl. das Kapitel „Zur Einführung des Untersuchungsgegenstands der Scripted Reality-Formate“ von Hanna 
Gölz, Julia Niemann & Michael Schenk in Faszination Scripted Reality. Realitätsinszenierung und deren Rezeption 
durch Heranwachsende, hg. von Michael Schenk, Hanna Gölz & Julia Niemann. Düsseldorf: Landesanstalt für 
Medien Nordrhein-Westfalen (= LfM-Dokumentation Band 52), 2015. S. 34-75, hier S. 36. Mit Verweis auf die 
Arbeiten von Angela Keppler (Wirklicher als die Wirklichkeit. Das neue Realitätsprinzip der Fernsehunterhaltung, 
1994); Elisabeth Klaus/Stephanie Lücke („Reality-TV: Definition und Merkmale einer erfolgreichen Genrefami-
lie am Beispiel von Reality Soap und Docu Soap“, 2003) und Hans-Jürgen Weiß/Annabelle Ahrens („Fiktionale 
und andere Formen der neuen Realitätsunterhaltung“, 2012) wird eine wichtige Unterscheidung „zwischen 
narrativer und performativer Realitätsunterhaltung“ gemacht: Da wo in narrativen Unterhaltungsformaten 
mit Laienschauspielern alltägliche oder fiktive, realitätsnahe Geschichten nur nacherzählt werden, gibt es 
performative Unterhaltungsformate, die in die „Alltagswirklichkeit der Protagonisten“ eingreifen und „die 
Realität somit durch das TV verändert wird. Es werden inszenierte Ereignisse dargestellt, die ohne das TV so 
nicht stattgefunden hätten.“ S. 35f. 
3 Mögliche dokumentarische Stilmittel sind bspw. Unschärfe, natürliches Licht, bewegte Kamera, das Einbe-
ziehen des Kamerateams, der Einsatz von Nachrichten- und Archivmaterial, „direkte Äußerungen der Prota-
gonisten in die Kamera, Verpixelungen von Gesichtern und Logos, das Wegpiepsen von obszöner Sprache, der 
Einsatz eines Off-Kommentators […], reale Privatwohnungen als Ort der Handlung, der Einsatz von Bauchbin-
den sowie Laiendarsteller und echte Experten“. Siehe Faszination Scripted Reality, S. 44f.  
4 So das Fazit von Michael Schenk, Julia Niemann & Hanna Gölz in Faszination Scripted Reality. S. 363. 
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Elementen, besser reflektieren zu können. Wie Christian Hißnauer aber mit Blick auf 
klassische Dokumentarfilme wie The Battle of the Somme (1916) und Nanook of the 
North/Nanuk, der Eskimo (1922), die „nicht ohne ‚inszenierte’ Spielszenen“ auskommen, 
darlegt, ist Fiktion aber „die älteste dokumentarische Methode, die es gibt.“5 In der do-
kumentarischen Filmtradition war es eine Binsenweisheit, dass der indexikalischen Ka-
pazität des Filmmediums immer etwas Gestalterisches, Rhetorisches, Kunstfertiges usw. 
hinzugefügt werden musste.6  
Was bedeutet es also, wenn etwas dokumentarisch vermittelt und Teil einer fakto-
graphischen Arbeitsweise wird? Das grundsätzlich paradoxale Problem des Dokumenta-
rischen besteht darin, inwieweit es gelingen kann, „authentisch“ auf eine außerästheti-
sche Wirklichkeit oder ein Segment daraus zu verweisen, wenn Wirklichkeit an sich 
nicht erkennbar, bestimmbar oder fixierbar ist, und immer als subjektives Konstrukt, 
das nicht abschließbar ist, gedacht werden muss, wobei zu merken ist, dass wir uns 
ständig in einem Fluidum der Medien befinden, und uns die Wirklichkeit immer medial 
(und kulturell) vermittelt wird. Sobald dokumentarisches Material in ein ästhetisches 
Kunstwerk eingefügt wird, unterliegt es – dank der formalen Abgeschlossenheit des 
künstlerischen Werkes – der Fiktionalisierung. Demzufolge können eigentlich alle do-
kumentarischen Kunstwerke als Inszenierungen betrachtet werden. 
1.2 Authentizität und Performanz  
In einer dokumentarischen Ästhetik ist der Einsatz des Begriffs des Authentischen un-
umgänglich. Ihm haftet eine diffuse Unbestimmtheit an, die hier zunächst zu klären ist. 
Mit dem Begriff des Authentischen wird der Anspruch verbunden, eine Sache sei als 
‚echt‘‚ ‚glaubwürdig‘ oder ‚verbürgt‘ zu bezeichnen. Etymologisch geht das Wort ‚au-
thentisch‘ auf das griechische authentes zurück: „Herr, Gewalthaber, jemand, der etwas 
 
                                                     
5 Christian Hißnauer: „MöglichkeitsSPIELräume. Fiktion als dokumentarische Methode. Anmerkungen zur Se-
mio-Pragmatik fiktiver Dokumentationen.“ In MEDIENwissenschaft. Heft 1, 2010. S. 17–28, hier S. 17f. Mit Verweis 
auf Christoph Baumgartners Aufsatz „Dokumentarfilm und Dokumentarsendungen im Fernsehen“ (1959) be-
zieht sich Hißnauer dabei auf eine Definition der World Union of Documentary: „Unter Dokumentarfilm versteht 
man alle Arten der Aufzeichnung auf Zelluloid eines jeglichen Aspekts der Wirklichkeit durch gegenwärtiges 
Filmen oder durch ein ernsthaftes und gerechtfertigtes Nachgestalten.“ (S. 18) 
6 Vgl. Philip Rosen: „Document and Documentary: On the Persistence of Historical Concepts.“ In Theorizing 
Documentary, hg. von Michael Renov. New York: Routledge, 1993. S. 58-89, hier S. 64f. 
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mit eigener Hand, dann auch aus eigener Gewalt vollbringt, so auch Urheber.“7 Für un-
ser Verständnis des Dokumentarischen sind die „zwei Bedeutungskerne“, die Sybille 
Krämer im Gebrauch von ‚Authentizität‘ herauskristallisiert hat, zentral: Einerseits gibt 
es eine „materiale Authentizität“, in der Authentizität „zur Eigenschaft eines Produktes 
[wird], dessen Urheber sich ermitteln und identifizieren lässt. Das wird überall dort von 
Belang, wo es sich um Dokumente handelt, deren Ursprung zu verbürgen ist – am bes-
ten dadurch, dass eine lückenlose kausalkettengleiche Spur vom Werk zum Autor re-
konstruiert werden kann.“ Andererseits handelt die „personale Authentizität“ nicht 
„von der Echtheit von Dokumenten, [sondern] vielmehr von der ‚Echtheit‘ und Glaub-
würdigkeit einer Person. Diese Art von Authentizität bezieht sich auf die Eigenschaft 
von Menschen, aufrichtig und wahrhaftig zu sein. Was dabei erwartet wird, ist eine 
Übereinstimmung und Kohärenz zwischen dem, was diese Person ‚äußerlich‘, also für 
andere wahrnehmbar, darstellt und ausdrückt und dem, was sie ‚innerlich‘, also für sich 
selbst, ‚tatsächlich‘ ist.“8 Den in der gesellschaftskritischen dokumentarischen Literatur 
verwendeten Text- und Bildmaterialien, die als Evidenzgeneratoren aus der Alltagswelt 
herangezogen werden, kann somit eine materiale Authentizität bescheinigt werden. Al-
lerdings basiert Dokumentarliteratur auf der Verwendung solcher Dokumente, und 
muss diese nicht notwendigerweise enthalten. Ohnehin werden nie oder nur selten die 
Originale der Dokumente verwendet, häufiger sind die dokumentierten Objekte abwe-
send. Daher sind die verwendeten Dokumente vor allem als Repräsentationen mit direk-
tem (als Bild) oder indirektem (als Text) Verweischarakter zu verstehen, die geschickt zu 
etwas Neuem montiert werden. Wenn Rimini Protokoll in ihren dokumentarischen 
Werken dann nichtprofessionelle Darsteller auf die Bühne einladen, um sich selbst als 
Experten ihres eigenen Alltags zu präsentieren, wird diesen Laien personale Authentizität 
attestiert, auch wenn es sich im Grunde genommen um rekonstruierte Wirklichkeiten 
handelt. Dass dokumentarische Praktiken auch neue Formen von Authentizität hervor-
bringen, deren Wirkung immer rezeptionsbedingt ist, versuchen wir im Folgenden zu 
erläutern. Wir beziehen uns dazu auf den Begriff Performanz, um Dokumenthaftigkeit 
eher als strategisch inszenierten Effekt denn als passive Eigenschaft von spezifischen 
Texten oder Objekten aufzufassen. So kommen auch Aspekte des Flüchtigen, des Kör-
perlichen und des Perspektivischen in den Blick, die das traditionelle Verständnis von 
Dokument im Sinne von Bürgschaft und privilegierter Augenzeugenschaft nahezu kon-
 
                                                     
7 Kurt Röttgers und Reinhard Fabian: „Authentisch“. In Historisches Wörterbuch der Philosophie (Band 1), hg. von 
Joachim Ritter. Basel: Schwabe & Co., 1971. Spalte 691-692, hier 691. 
8 Sybille Krämer: „Zum Paradoxon von Zeugenschaft im Spannungsfeld von Personalität und Depersonalisie-
rung. Ein Kommentar über Authentizität in fünf Thesen.“ In Renaissance der Authentizität?: Über die neue Sehn-
sucht nach dem Ursprünglichen, hg. von Michael Rössner und Heidemarie Uhl. Bielefeld: Transcript, 2012. S. 15-
26, hier S. 16.  
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terkarieren. Vor allem der Aspekt der Referentialität wird in dieser Perspektive aufge-
weicht und zu einem graduellen Filter umgemünzt, einen situationell und lokal hervor-
gebrachten Effekt in der Interaktion mit den Erwartungen bestimmter Leser oder Zu-
schauer. Es ist hinlänglich bekannt, dass der „Begriff der Performanz“ sich von einem 
terminus technicus der Sprechakttheorie“ zu einem Pauschalbegriff der Kulturwissen-
schaften verwandelt hat,9 der das dynamische und prozesshafte Potenzial der Kultur be-
tont. Da sich Performanz (z.B. in der Gedächtnistheorie) als Gegenbewegung zu der Ar-
chivierung und Dokumentation von Kultur in langfristig haltbaren, stabilen und kanoni-
sierten Medien versteht, wollen wir die Spannung im Titel Performanz des Dokuments 
betonen und im Folgenden ausloten. 
Die Frage, die uns hier zunächst umtreibt, ist, was Dokumente genau sind, und wie sie 
in erster Linie als dokumentarisches Material Eingang in die Literatur und das Theater 
fanden.    
1.3 Historizität und Funktionalität des Dokuments 
In dokumentarischen Kunstwerken stellt das verwendete dokumentarische Material 
kommunikative (= Schrift- und Bildquellen) und indexikalische (= sonstige physische 
Objekte) Spuren  einer wirklichen Vergangenheit (und/oder Gegenwart) bereit. So wird 
in Dokumentarliteratur und Dokumentardramen dokumentarisches Material eingesetzt, 
um tatsächliche Begebenheiten und Sachverhalte, welche notwendigerweise ästhetisch 
überformt werden, ohne Absolutheits- aber schon mit Wahrheitsanspruch darzustellen. 
Dabei ist das Adjektiv ‚dokumentarisch‘ seit 1925, als Erwin Piscator zum ersten Mal ein 
richtiges dokumentarisches Drama (Trotz alledem!) inszenierte, vor allem als „von zeitge-
schichtlichem Zeugniswert“ zu verstehen.10 Somit haftet dem Dokumentarischen immer 
etwas Rhetorisches an, denn um bestimmte Sachverhalte aus der Realität darstellen zu 
können, muss man sie eben anhand von Auswahl- und Rahmungsmechanismen wir-
kungsvoll (um-)gestalten.  
 
                                                     
9 Vgl. Uwe Wirth: „Der Performanzbegriff im Spannungsfeld von Illokution, Iteration und Indexikalität.“ In 
Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften, hg. von Uwe Wirth. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 
2002. S. 9-60, hier S. 10. 
10 Vgl. das Lemma ‚Dokument‘ (und die Sublemmata ‚Dokumentation‘, ‚dokumentieren‘ und ‚dokumentarisch‘) 
in Hermann Paul: Deutsches Wörterbuch. Bedeutungsgeschichte und Aufbau unseres Wortschatzes (10., überarbeitete 
und erweiterte Auflage), hg. von Helmut Henne, Heidrun Kämper und Georg Objartel. Tübingen: Max Niemey-
er Verlag, 2002. S. 228.  
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Dokumente können eigentlich Informationen jeder Art enthalten, was zum Vorneh-
men einer Dokumentation zu einem bestimmten Sachverhalt (oder Thema) führen 
kann. In einem Dokumentmanagementsystem geht es dann um die Verwaltung und die 
(elektronische/digitale) Archivierung von Dokumenten und Schriftstücken. Ulrich 
Kampffmeyer zufolge gibt es zwei Formen von Dokumenten, die „aus verschiedenen 
Quellen in ein Dokumentenmanagementsystem gelangen“ können: Erstens gibt es „von 
Systemen selbst erzeugte Objekte wie Dateien (z.B. Druck- oder Textdatei) oder Datens-
ätze (z.B. Tabelle aus einer Datenbank), und zweitens gibt es „analoge, in ein digitales 
Format gewandelte Objekte wie Faksimiles (gescannte Images) oder Videofilme mit Ton, 
Sprache etc., die mit Kamera oder Mikrofon erfaßt werden.“11 Für die Verwaltung von 
Dokumenten ist dann ihr „Nutzungs- und Rechtscharakter“ ausschlaggebend. Diesbe-
züglich sind „dynamische, in Bearbeitung befindliche Textdateien von unveränderbar 
und langfristig aufzubewahrenden Dokumenten zu unterscheiden.“12 An dieser Stelle sei 
noch ein kurzes Wort zur Differenzierung zwischen papierbasierten und digitalen Do-
kumenten gestattet. In einem funktionsorientierten Ansatz sind papierbasierte Doku-
mente erstens „kommunikative Artefakte“, zweitens „externalisierbar und öffentlich“ 
und drittens „stabil oder (relativ) permanent“.13 Vor allem die ‚Stabilität‘ des Doku-
ments ist bei einem ‚digitalen‘ Ansatz ganz anders zu bewerten. Wenn Linda Schamber 
gedruckte gegen elektronische Dokumente abgrenzt, stellt sie für die letzteren dann 
auch folgende Eigenschaften fest: „interne und externe Verlinkbarkeit, inhärente 
 
                                                     
11 Ulrich Kampffmeyer: Grundlagen des Dokumenten-Managements. Einsatzgebiete, Technologien, Trends. Wiesbaden: 
Gabler Verlag, 1997. S. 21. 
12 Ulrich Kampffmeyer: Grundlagen des Dokumenten-Managements. Einsatzgebiete, Technologien, Trends. S. 21. Fol-
gende Merkmale eines Dokuments werden von Kampffmeyer aufgelistet: 1. Physische Eigenschaften (Papier, 
Datei u.ä.); 2. Formale Eigenschaften (Aufbau, Gestaltung u.ä.); 3. Ordnung (fachliche Zugehörigkeit, Reigenfol-
ge, Version, u.ä.); 4. Inhalt; 5. Charakter (Archivierungswürdigkeit, Rechtscharakter, Bearbeitungsmöglichkei-
ten u.ä.); 6. Zeit (Erzeugungsdatum, Verfallsdatum, letzte Benutzung u.ä.); 7. Erzeuger (Absender, Ersteller 
u.ä.), 8. Nutzer (Empfänger, berechtigter Bearbeiter, Leser, letzter Bearbeiter u.ä.).  
13 Vgl. David M. Levys Aufsatz „Topics in document research“ (1988), hier zitiert von Stephan Wilczek in Aktive 
elektronische Dokumente in Telekooperationsumgebungen. S. 52. Was den öffentlichen Charakter des Dokuments in 
literarischen Texten betrifft, sei hier auf Rolf Dieter Brinkmanns Reisetagebuch Rom, Blicke (1979) verwiesen, 
da Dokumente wie „Collagen aus Fotos und vorgefundenen Materialien“ hier zur „Beglaubigung subjektiver 
Authentizität“ dienen. Dokumente können in diesem Sinne nur Dokumente sein, „wenn sie öffentlich gemacht 
werden – einen privaten Vergangenheitsrest, der nur seinem Eigentümer etwas sagt, würde man nicht als Do-
kument bezeichnen. Die Provokation im Falle Brinkmanns besteht darin, dass er seine Privatsachen veröffent-
licht und für sie so Dokumentcharakter in Anspruch nimmt.“ Vgl. Dirk Werle: „Dokumente in fiktionalen Tex-
ten als Provokation der Fiktionstheorie“. S. 9. Auf Nachfrage beim Verfasser erfuhr ich am 19.12.2016, dass die 
gedruckte Version noch nicht erschienen ist, und dass der Text in gekürzter Form bald in einer Sondernum-
mer der Zeitschrift NonFiktion veröffentlicht wird. Da auch die Seitenangaben noch nicht feststehen, sei hier 
lediglich auf die Seiten des 25-seitigen PDFs verwiesen.  
Unter http://fheh.org/wp-content/uploads/2016/07/dokument..pdf (Letzter Zugriff: 30.05.2017).  
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Durchsuchbarkeit, unendliche Rezipierbarkeit, einfache Manipulierbarkeit, leichte 
Transformierbarkeit und sofortige Transportierbarkeit“14. Die Nachteile einer papierba-
sierten Erfassung von Informationen sind, was das Speichern, Sortieren, Durchsuchen, 
Zugreifen, Kategorisieren, Teilen, Bearbeiten, Ändern und Erweitern betrifft, also Legi-
on.15 In dieser Hinsicht sind Dokumente vor allem als Informationsträger zu bewerten.  
In Prozessen der Sichtbarmachung, Evidenzproduktion und Wahrheitsfindung rückt 
dagegen vor allem der Inhalt in den Vordergrund, denn auch wenn Dokumente16 an sich 
keine ‚Wahrheit‘ verbürgen, kann ihnen einiges zugeschrieben werden: Erstens können 
sie Schriftstücke oder Aufzeichnungen einer Tatsache sein, die als Grundlage für weitere 
(Forschungs-)Arbeiten dienen, als amtliche Bescheinigungen (Urkunden) können sie 
zweitens historische Informationslieferanten sein, die von Vorgängen rechtlicher Natur 
zeugen, drittens können sie von Menschenhand geschaffene Artefakte sein, die von 
früheren Kulturen Zeugnis ablegen, und viertens können sie als Medienobjekt den 
Nachweis erbringen, dass sich tatsächliche Begebenheiten in der Vergangenheit zuge-
tragen haben. Aufgrund von Dokumenten können bestimmte Sachverhalte in der Reali-
tät beweiskräftig belegt werden, sodass diese als sinnlich wahrnehmbare Tatsachen gel-
ten.17 So ist die Bibel, in der Gott (oder dessen Wort) als sein eigener Zeuge dargestellt 
wird, ein besonderes Dokument der altorientalischen Religionsgeschichte, das uns eini-
ges über die Historizität des Dokumentenbegriffs und die dokumentarische Wahrheits-
produktion beibringt. Im Abendland war die Bibel, Michel de Certeau zufolge, seit Jahr-
hunderten „die SCHRIFT par excellence“18. Die Geschichte bewusst vereinfachend könne 
man sagen, dass „die SCHRIFT bis zur ‚modernen‘ Zeit, also bis zum 16.-17. Jahrhundert, 
spricht.“19 Die sogenannte vollkommene Selbstoffenbarung Gottes liegt uns als Heilige 
Schrift vor, indem die Worte als Selbstmitteilung von Gott aufgefasst werden. De Certe-
 
                                                     
14 Vgl. Linda Schambers Aufsatz „What is a document? Rethinking the concept in uneasy times“ (1996), hier 
zitiert vor Stephan Wilczek in Aktive elektronische Dokumente in Telekooperationsumgebungen. S. 54. 
15 Dennoch halten Ziming Liu und David G. Stork in ihrem Aufsatz „Is paperless really more?“ (2000) „das ein-
fache Annotieren von Papier und die leichte Handhabung (bspw. das gleichzeitige Ausbreiten von mehreren 
Dokumenten auf dem Schreibtisch) für Herausforderungen an neue Technologien.” Als Hauptgründe, weshalb 
noch immer papierbasierte Dokumente angewendet werden, sehen sie: „Glaubwürdigkeit, Greifbarkeit, einfa-
che Nutzung, Portabilität und die Kompatibilität mit bildverarbeitenden Bürogeräten (wie Faxgerät, Drucker 
und Scanner).“ Zitiert vor Stephan Wilczek in Aktive elektronische Dokumente in Telekooperationsumgebungen. S. 
53. 
16 Zur Untermauerung dieser Definitionen vom Begriff des Dokuments wurden der zweite Band des Deutschen 
Wörterbuchs (Wiesbaden/Stuttgart: Brockhaus-Wahrig, 1981), S. 258f. und der Duden (Mannheim: Brockhaus, 
2007), S. 412f. zurate gezogen. 
17 Einen speziellen Fall dabei bildet die Tatsachenbehauptung, die, im Unterschied zu Meinungsäußerungen, 
Beweis- und also Rechtskraft haben kann, und der Verifikation bedarf. 
18 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. Berlin: Merve Verlag, 1988. S. 249.  
19 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. S. 249f. 
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au formuliert es im Kapitel ‚Die Ökonomie der Schrift‘ folgendermaßen: „Der heilige 
Text ist eine Stimme; er lehrt (erste Bedeutung von documentum) und ist als das ‚Sagen-
wollen‘ Gottes auf uns gekommen, der vom Leser (eigentlich vom Hörer) ein ‚Hören-
wollen‘ erwartet, von dem der Zugang zur Wahrheit abhängt.“20 Als ‚beweisende Urkun-
de‘ diente das Dokument der Heiligen Schrift ursprünglich zur Belehrung der Zuhörer. 
In der Bibel ist die hörbare Stimme dann das Wort von Gott. Die Moderne trat, erneut 
laut de Certeau, erst ein, als man feststellte, dass „dieses WORT nicht mehr vernehmbar 
ist“ und dass es sich „durch die Entstellungen des Textes und die Wechselfälle der Ge-
schichte verändert hat. Man kann es nicht mehr verstehen. Die ‚Wahrheit‘ hängt nicht 
mehr von der Aufmerksamkeit eines Hörers ab, der die große identitätsstiftende Bot-
schaft in sich aufnimmt.“21 Es gestaltete sich eine textkritische Tätigkeit. Seitdem ist die 
Wahrheit „das Resultat einer historischen, kritischen und ökonomischen Arbeit. Sie be-
ruht auf einem Machen-wollen.“22 Mit dem Verstummen des „Ersten Sprechers“ wurde 
die normative Autorität der Heiligen Schrift hinfällig, denn die Sprache aller schriftlich 
verfassten Dokumente wird von einem subjektiven Erzeuger „hergestellt und nicht mehr 
nur gehört“23. Seit Foucault wissen wir, dass jede Wahrheit produziert wird und aus den 
gesellschaftlich vorherrschenden Machtverhältnissen vorgeht, wodurch die Frage nach 
einer möglichen (intersubjektiven) Wahrheitsfindung mit der Produktion und Interpre-
tation von Dokumenten und deren Potentialität als normativen Aussagekräften zusam-
menhängt. Hierbei ist eine gewisse Zirkularität nicht auszuschließen, denn jedes Doku-
ment besteht aus sichtbaren Zeichen, die in ihrer Erklärungsbedürftigkeit immer nur 
andere Zeichen hervorrufen, wodurch sich der hermeneutische Interpretationsprozess 
erheblich erschweren, um nicht zu sagen aufschieben, lässt.  
An dieser Stelle wollen wir aber etwas tiefer zu den Wurzeln des Dokument-Begriffs 
vorstoßen. Genealogisch ist der Begriff Dokument auf das lateinische Wort documentum 
und das altfranzösische document, und diese auf das lateinische docere zurückzuführen. 
Der Begriff Dokument wurde im 16. Jahrhundert aus dem Lateinischen ins Deutsche ent-
lehnt,24 während er bereits um die Mitte des 15. Jahrhunderts Eingang in die englische 
Sprache gefunden hatte.25 Seitdem zeichneten sich zwei miteinander zusammenhän-
gende Bedeutungswege ab, wobei der erste mit dem Lehren, Unterrichten und/oder 
 
                                                     
20 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. S. 250. 
21 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. S. 250. 
22 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. S. 250. 
23 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. S. 251. 
24 Vgl. das Lemma ‚Dokument‘ (und die Sublemmata ‚dokumentieren‘, ‚dokumentarisch‘ und Dokumentation‘) 
in Etymologisches Wörterbuch des Deutschen, A-L (2. Auflage, herausgegeben, durchgesehen und ergänzt von 
Wolfgang Pfeifer). Berlin: Akademie Verlag, 1993. S. 235. 
25 Vgl. Philip Rosen: „Document and Documentary: On the Persistence of Historical Concepts.“ S. 65. Rosen be-
zieht sich hier auf das Oxford English Dictionary (1933). 
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Warnen,26 und der zweite mit Evidenz und Beweis anhand von Dokumenten zu tun hat. 
Philip Rosen führt an, dass im 18. Jahrhundert der Begriff Dokument zwar mit schriftli-
chem Beweismaterial (wie Manuskripten und Urkunden) assoziiert wurde, aber auch Ar-
tefakte wie Grabsteine und Münzen sowie rechtsverbindliche Artefakte wie bspw. 
Frachtbriefe und Versicherungsverträge umfassen konnte.27 Ähnlich wie im Englischen 
wird im 19. Jahrhundert zum ersten Mal das Adjektiv ‚dokumentarisch‘ im Sinne von 
„durch Dokumente beweisbar, urkundlich“ im Deutschen verwendet.28 Auffallend dabei 
ist, dass dem Begriff des Dokumentarischen eine ‚historiographische Erweiterung‘ bei-
gemessen wird, indem von ‚dokumentarischer Autorität‘ die Rede ist.29 Indem Dokumen-
te verifiziert und gedeutet werden müssen, tritt die Beziehung des Dokumentarischen 
zur Geschichtsschreibung hervor, denn auch für dokumentarische Kunstwerke ist die 
Frage berechtigt, wie man eine gesicherte Verfügungsgewalt über die benutzten Doku-
mente gewinnen kann.  
Die Bibliothekarin und Dokumentarin Suzanne Briet erweiterte 1951 die technische 
Definition des Dokuments, die als Motto diesem Kapitel vorangestellt ist, indem sie aus-
führt, dass „ein Dokument jedes konkrete oder symbolische Anzeichen [= ‚tout indice 
concret ou symbolique‘] sei, das aufbewahrt oder aufgezeichnet werde, um entweder 
physisches oder gedankliches Phänomen darzustellen, zu rekonstruieren oder zu bewei-
sen.“30 In dieser funktionalen Sicht ist die physisch-materielle Form des Dokuments 
zweitrangig, an erster Stelle dient das Dokument dazu, den Nachweis für einen oder 
mehrere Fakten zu erbringen.31 So können laut dem Brüsseler Bibliographen Paul Otlet, 
 
                                                     
26 Neben dem „Lehren“ und „Unterrichten“ weist Martin Doll (anhand von Friedrich Kluges Etymologisches 
Wörterbuch der deutschen Sprache) auch auf das „Nachweisen“ als Übersetzung von docere: „Vergegenwärtigt 
man sich die Etymologie des Wortes Nachricht, so ergeben sich vor dem Hintergrund dieser Überlegungen 
zum Dokument erstaunliche Überscheidungen. Es fand nämlich zunächst wie das lateinische documentum 
ebenfalls im Sinne von Unterweisung oder Belehrung Verwendung und stand eher für eine direktive Funktion 
der Kommunikation, im Besonderen: dass sich jemand nach etwas richtet“. Erst ab Mitte des 19 Jahrhunderts 
konnte sich die heute geläufige Bedeutung (Nachricht als ‚Mitteilung‘ oder ‚Botschaft‘) durchsetzen. Vgl. Mar-
tin Doll: Fälschung und Fake. Zur diskurskritischen Dimension des Täuschens. S. 345. Mit der ursprünglichen Bedeu-
tung des Begriffs Nachricht spielt auch Alexander Kluge, wenn er Schlachtbeschreibung. Organisatorischer Aufbau 
eines Unglücks folgendermaßen anfangen lässt: „Eine Nachricht z. B. ist: ‚Ein Junge weint nicht.‘ Das ist eine 
Nachricht über den Wirklichkeitssinn.“ In Chronik der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 
2000a. S. 509-793, hier S. 513. 
27 Vgl. Philip Rosen: „Document and Documentary: On the Persistence of Historical Concepts.“ S. 66. 
28 Vgl. das Lemma ‚Dokument‘ in Etymologisches Wörterbuch des Deutschen, A-L. S. 235. 
29 Vgl. Philip Rosen: „Document and Documentary: On the Persistence of Historical Concepts.“ S. 66. 
30 Hier zitiert und übersetzt von Martin Doll in Fälschung und Fake. S. 345f. 
31 Vgl. Stephan Wilczek: Aktive elektronische Dokumente in Telekooperationsumgebungen. Konzept und Einsatzmög-
lichkeiten am Beispiel elektronischer Patientenakten. Wiesbaden: Gabler Verlag, 2008. S. 53. Für Wilczek bekommt 
diese Funktionalisierung des Dokuments „insbesondere bei fortschreitender Digitalisierung Relevanz, wo je-
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der 1907 den Begriff der ‚Dokumentation‘ als eine Sammlung, Ordnung und Nutzbarma-
chung von Dokumenten aller Art“32 prägte, auch die „Objekte selber“ als „‘Dokumente‘ 
betrachtet werden, wenn man durch die Beobachtung dieser Objekte informiert wird.“ 
So führt Stephan Wilczek, der sich auf Otlet stützt, aus, dass in diesem Sinne „Objekte in 
der Natur, Erklärungsmodelle, Lernspiele oder Kunstwerke als Dokumente betrachtet 
werden [können].“33 Diese Definition scheint uns zu allumfassend und muss etwas ein-
geschränkt werden, denn sonst könnte man bspw. die morgendliche Sichtbarkeit der 
Sonne, die uns über das Anbrechen eines neuen Tages informiert, als Dokument be-
trachten. Zwar liefert das Erscheinen der Sonne uns empirischen Beobachtern den 
Nachweis, dass sich die Erde weiter um die Sonne dreht, aber hiermit wird lediglich ein 
Realitätsbezug festgestellt. Erst wenn bspw. die Sonne fotografiert wird, wird sie zum 
Dokument gemacht (oder als solches betrachtet), also indem sie „entweder wissen-
schaftlich klassifiziert oder bestimmten Wissensfeldern zugeordnet wird.“ Demnach 
weist das Verb ‚dokumentieren‘ nicht so sehr auf das „Festhalten einer außermedialen 
Realität“, sondern auf das Prozesshafte der medialen Transformation selbst, und es als 
„Operation des Zuschreibens von Aussagekraft oder Beweischarakter erkannt werden 
kann.“34  
Die Ansicht, die noch in den 1960er Jahren vertreten wurde, nämlich dass in Doku-
menten „nicht das Subjekt, sondern die Sache, nicht das Erfundene, sondern das Tat-
sächliche“35 ausgesprochen wird, muss revidiert werden. Auch wenn sie der Wirklich-
keit entnommen sind, beweisen Dokumente an sich gar nichts: Erstens kann die Realität 
nie unmittelbar abgebildet werden, und zweitens müssen die Entstehungsgründe des Do-
kuments und der jeweilige mediale Kontext, in den das Dokument performativ von je-
mand gestellt wird, berücksichtigt werden. Neben der pragmatischen Funktionalität 
steht also auch die mediale Performativität des Dokuments im Vordergrund. Ungeachtet 
der Tatsache, dass gerade die „Stabilität des Dokuments“ als „eine der Haupteigenschaf-
ten traditioneller Dokumente“ aufgefasst wurde,36 sind Dokumente in ontologischer 
 
                                                                                                                                                                      
der Gegenstand letztendlich als eine Folge von Bits auf einem Datenträger gespeichert wird und die physikali-
sche Form bei der Definition eines Dokuments irrelevant wird.“  
32 Hier von Jakob Krameritsch (mit Verweis auf Boyd Rayard) zitiert in Geschichte(n) im Netzwerk. Hypertext und 
dessen Potenziale für die Produktion, Repräsentation und Rezeption der historischen Erzählung. Münster: Waxmann, 
2007. S. 113. 
33 Vgl. Stephan Wilczek: Aktive elektronische Dokumente in Telekooperationsumgebungen. S. 53.  
34 Vgl. Martin Doll in Fälschung und Fake. S. 346. 
35 Christoph Zeller: Ästhetik des Authentischen. Literatur und Kunst um 1970. Berlin: De Gruyter, 2010. S. 83. 
36 Mit Verweis auf Jan David Bolters „Writing Space. The Computer, Hypertext and the History of Writing 
(1991) schreibt Wilczek in diesem Sinne: „Auf die Oberfläche eines Mediums werden Zeichen aufgebracht um 
damit stabil über Zeit und Raum hinweg anderen Personen die Möglichkeit zu geben, das gleiche Bild zu sehen 
und möglichst einen Zugang zur gleichen Bedeutung zu erlangen.“ Sehe Stephan Wilczek: Aktive elektronische 
Dokumente in Telekooperationsumgebungen. S. 54.   
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Sicht als instabil anzusehen, ihnen kann keine immerwährende Bedeutung, die vom 
Verfasser mehr oder weniger beabsichtigt wurde und die es zu entdecken gilt, beschei-
nigt werden. Wesentlich wichtiger ist, dass die jeweilige situative Handlungsbezogen-
heit des Dokuments in Betracht genommen wird, und dass sich also anhand von Doku-
menten etwas nachgewiesen werden kann. Die in Dokumenten erhaltenen Informatio-
nen und Wissenselemente haben nur Sinn, wenn sie in ein Verständnismuster integriert 
und demnach also in einen narrativen Sinnzusammenhang hineingestellt werden.  
Obwohl es bei dokumentarischen Formen an erster Stelle immer um die Belegbarkeit 
und vor allem um die Sichtbarmachung der angewendeten Dokumente geht, und sie 
darüber hinaus, einer modernen Historiographie ähnlich, auf Entmythologisierung und 
Entidealisierung der historischen Ereignisse angelegt sind, sollte man sich allerdings 
davor hüten, auch gleich die „Entliterarisierung im ‚Dokumentarischen‘“ miteinzu-
schließen.37 Wenn über einen abgeschlossenen Zeitabschnitt der Geschichte berichtet 
wird, mit der der Autor „über seinen historischen Sinn verbunden ist“ 38, trägt doku-
mentarische Literatur natürlich historiographische Züge. Dabei kommt es auch immer 
darauf an, bis zu welchem Grad er in seiner historiographischen Darstellung die eigene 
Lebensgeschichte thematisiert, rekonstruiert und (auto)biografisch auswertet. In An-
lehnung an eine postmoderne Subjektskepsis, die den Mythos einer historiographischen 
‚Objektivität‘39 entzaubert hat, fragt sich Rosen zu Recht, wie sich die ‚Subjektivität‘ des 
Historiographen und des Dokumentaristen auf die Konstruktion des Vergangenen als 
‚Objekt‘ auswirkt: Bei historiographischen Darstellungen ergeben sich Probleme aus der 
Abwesenheit des Subjekts in der vergangenen Wirklichkeit, wohingegen bei einer doku-
mentarischen Praxis die Probleme gerade von seiner Anwesenheit herrühren.40 Diese Ge-
genüberstellung von Subjekt und Objekt ist gerade irreführend, denn Dokumentarismus 
 
                                                     
37 Vgl. Ingo Breuer: Theatralität und Gedächtnis. Deutschsprachiges Geschichtsdrama seit Brecht. Köln: Böhlau, 2004. 
S. 147. 
38 Sehe „Punk mit Unterstützung von Microsoft Word. Jürgen Teipel im Gespräch mit Annett Gröschner und 
Stephan Porombka“ in Poetik des Faktischen. Vom erzählenden Sachbuch zur Doku-Fiktion. Werkstattgespräche, hg. 
von Annett Gröschner und Stephan Porombka. Essen: Klartext Verlag, 2009. S. 67-83, hier S. 68f.  
39 Frank Möller versteht Objektivität als eine frühere, naive Bezeichnung von Faktizität, „das Wissen um die 
Realität der Vergangenheit und die Möglichkeit mit der historischen Methode sich dieser Realität anzunä-
hern“. Zu Recht warnt Möller vor geschichtsdidaktischen Ansätzen, „die Geschichte vorrangig als narrative 
Sinngebung der Gegenwart einordnen, da diese die Gefahr beinhalten, „dass das Ziel der historischen Methode 
aus dem Blick gerät. Wenn Geschichte scheinbar nur noch aus der Rekonstruktion der Vergangenheit in der 
Geschichtserzählung besteht, die wiederum je nach Perspektive dekonstruiert werden kann, dann besteht die 
Gefahr, dass das Stammtisch-Argument ‚Der Sieger schreibt die Geschichte!‘ als Relativität in den Geschichts-
unterricht Einzug hält.“ Frank Möller: „Arbeit am akustischen Gedächtnis. Das Tondokument von Himmlers 
Posen-Rede im Geschichtsunterricht“. In Akustisches Gedächtnis und Zweiter Weltkrieg, hg. von Robert Maier. 
Göttingen: V&R unipress, 2011. S. 195-214, hier S. 206. 
40 Vgl. Philip Rosen: „Document and Documentary: On the Persistence of Historical Concepts.“ S. 85. 
  33 
dreht sich nicht um die Möglichkeit eines exteriorisierten Blickes auf das Reale, sondern 
um die Abfolge derartiger Blicke. Es gibt ja immer ein präexistentes Reales aus der tat-
sächlichen (Alltags-)Wirklichkeit, welches registriert (also dokumentiert) und daher 
sinnvoll gemacht werden kann.41 Es war jedoch nie das oberste Anliegen der Dokumen-
taristen, einen unvermittelten Zugang zu der tatsächlichen Wirklichkeit der Welt zu 
gewähren, sondern einen Zugang zu ihr zu eröffnen. Auch wenn die tatsächliche Wirk-
lichkeit in epistemologischer Hinsicht nie vollständig verfügbar ist, so gibt es dennoch 
immer unterschiedliche Betrachtungsweisen dieser tatsächlichen Wirklichkeit. Die Fra-
ge der Zugänglichkeit der tatsächlichen Wirklichkeit sollte also nicht mit der Frage nach 
medialen Repräsentationsmöglichkeiten von tatsächlicher Wirklichkeit verwechselt 
werden, weil die tatsächliche Wirklichkeit nur als ästhetische Konstitution greifbar ist.  
Da unser Wirklichkeitsverständnis letztlich auf kontextualisierten sprachlichen Aus-
sagen beruht,42 ist unser Verhältnis zu dokumentierten (historischen) Ereignissen an 
erster Stelle immer aussagenbasiert, wodurch die Faktizität einer (historischen) Bege-
benheit eigentlich nur durch Aussagen bekräftigt werden kann. Dies impliziert jedoch 
nicht, dass ein tatsächliches Ereignis nicht dokumentarisch, sondern nur fiktional sein 
kann, indem es lediglich narrativ (und bspw. nicht als Bild) codiert worden ist, denn 
Narrativität mit Fiktionalität gleichzusetzen, wäre ein semantischer Fehlschluss, wie wir 
im nächsten Abschnitt erörtern werden.  
1.4 Narration zwischen Dokument und Fiktion  
Die Tatsache, dass sprachlich verfasste Dokumente sowohl Fakten als auch Narrationen 
enthalten können, Dokumentarliteratur nicht ohne Narrativisierungen der Fakten aus-
kommen kann und sich eher auf Dokumenten basiert, als dass sie sich aus Dokumenten 
zusammensetzen lässt, löst eine definitorische Unsicherheit über den Dokumentbegriff 
aus. Der Berührungspunkt zwischen einerseits Dokumenten und andererseits Fiktionen 
gibt reichlich Anlass zu theoretischen Friktionen. Daher sei die besondere Berücksichti-
gung, unterschiedliche Kategorien nicht durcheinander zu wirbeln, erforderlich. Wie 
zwischen einerseits historisch belegbaren ‚Fakten‘ und andererseits dichterischen ‚Fik-
tionen‘ unterschieden wird, ist eine epistemologische Frage, und wie die Einbettung 
vom Dokument in ein ästhetisches Endprodukt (z.B. Roman, Drama) geschieht, lässt sich 
 
                                                     
41 Vgl. Philip Rosen: „Document and Documentary: On the Persistence of Historical Concepts.“ S. 86. 
42 Erinnerungen an reale Gegebenheiten können natürlich sowohl sprachlich als auch bildlich kodiert werden. 
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eher auf der Ebene der Textsorten beschreiben, wobei das ‚Dokumentarische‘ einen Ge-
gensatz zum ‚Fiktionalen‘ bildet. Zu Recht warnt Dirk Werle davor, Fakten (als reale En-
titäten) und Fiktionen (als etwas Ausgedachtes) „als binäre Opposition gegenüberzustel-
len“: „Unter Fiktionen versteht man doch in der Regel eher Resultate des Ausdenkens in 
Gestalt von Texten oder ähnlichen Artefakten, wogegen man zwar Texte oder ähnliche 
Artefakte auch als Fakten ansprechen kann; in der Regel würde man jedoch eher davon 
reden, dass Fakten Entitäten sind, die in Texten oder ähnlichen Artefakten enthalten 
sind, zum Beispiel in Gestalt von Beschreibungen.“43 Als nachweisbare Sachverhalte aus 
der Realität sind Fakten dann ‚Tatsachen‘, die sich „als Gegenbegriff zum ‚Fiktiven‘ als 
ontologische Kategorie bestimmen“ lassen.44 Bezeichnenderweise gibt es zum Doku-
mentbegriff selbst keinen Gegenbegriff. Ohne selbst reinzupassen, fungieren Dokumen-
te als Scharniere zwischen den besagten Kategorien: „Sie sind eine Form von Darstel-
lungen, die in besonderer Weise auf die Welt der Tatsachen verweisen.“45 
Betrachten wir nun einige Definitionen von Fiktion. Dem Brockhaus entnehmen wir, 
dass der Begriff Fiktion, als Fachterminus in der Literaturwissenschaft, die „als We-
senselement jeder Dichtung zugrundeliegende Darstellung von Sachverhalten oder Ge-
schehnissen, die entweder völlig oder in Einzelheiten fiktiv sind“46 bedeutet. Karlheinz 
Stierle zufolge sei die Wahrheit der Fiktion ihre Form, nicht ihre Aussage: „Es geht in 
der Fiktion nicht um den Wahrheitswert fiktionaler Sätze, sondern um komplexe Auf-
merksamkeitsfiguren und den Appell, diese als Aufmerksamkeitsleistungen zu vollzie-
hen.“47 Im Historischen Wörterbuch der Philosophie schreibt Frieder Lötzsch beim Lemma 
‚Fiktion‘ u.a., dass  Fiktion „ursprünglich die Tätigkeit des Bildens, Dichtens, Vorstellens, 
Entwerfens, sodann das Produkt dieser Tätigkeit, die Erdichtung, die fingierte Annahme, 
das imaginative Gebilde [heißt].“48 Im Historischen Wörterbuch der Rhetorik führt Thomas 
Zinsmaier an, dass im heutigen Sprachgebrauch „die fiktionale Rede von der Lüge 
dadurch unterschieden [wird], daß ihr Autor keine Täuschungsabsicht verfolgt und daß 
aufgrund von Konventionen ihres Äußerungskontextes (z.B. aufgrund der Gattungskon-
ventionen des Romans) keine wahren oder verifizierbaren Aussagen von ihr erwartet 
 
                                                     
43 Dirk Werle: „Dokumente in fiktionalen Texten als Provokation der Fiktionstheorie“. S. 1.  
44 Dirk Werle: „Dokumente in fiktionalen Texten als Provokation der Fiktionstheorie“. S. 7. 
45 Dirk Werle: „Dokumente in fiktionalen Texten als Provokation der Fiktionstheorie“. S. 7. 
46 Vgl. Brockhaus-Wahrig: Deutsches Wörterbuch (Band 2). Wiesbaden/Stuttgart, 1981. S. 744. 
47 Karlheinz Stierle: „Fiktion“. In Ästhetische Grundbegriffe (Band 2), hg. von Karlheinz Barck, Martin Fontius, 
Dieter Schlenstedt, Burkhart Steinwachs und Friedrich Wolfzettel. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2001. S. 380-
428, hier S. 427. An gleicher Stelle schreibt Stierle, dass „das Imaginäre und seine Form unlösbar sind, schafft 
eben jene Verdichtung, die sich der analytischen Zerlegung in fiktionale Sätze oder Assertionen prinzipiiell 
entzieht.“  
48 Frieder Lötzsch: „Fiktion“. In Historisches Wörterbuch der Philosophie (Band 2), hg. von Joachim Ritter. Basel: 
Schwabe & Co., 1971.  Spalte 951-953, hier 951. 
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werden.“49 Fiktion entstammt dem Lateinischen Verb fingere, was fingieren, also „bilden, 
formen; sich vorstellen, erdichten“50 bedeutet. Da eine dokumentarische Praxis nicht 
ohne Arrangements oder Inszenierungsentscheidungen auskommen kann, ist es 
manchmal schwer, zwischen dem Fiktiven/Erfundenen und dem historisch Verbürg-
ten/Wirklichen unterscheiden zu können.  Sobald der Dokumentarist in seinem Werk 
einen Zusammenhang konstituiert, unterliegt diese innere Verbindung zwischen den 
dargestellten Sachverhalten nolens volens Fiktionalität. Immer muss zwischen tatsäch-
licher Wirklichkeit und Repräsentationen von dieser Wirklichkeit unterschieden wer-
den, denn die Wirklichkeit der Ereignisse wird ja immer durch stellvertretende Bilder 
oder Zeichen ersetzt. Wenn also von Wirklichkeitsvermittlung die Rede ist, wird eigent-
lich immer Wirklichkeitsersatz gemeint. Besonders in neueren dokumentarischen Prak-
tiken wird mit der Wirklichkeit erklärt fiktional umgesprungen, weil man sich dessen 
bewusst ist, dass man im Sinne eines postmodernen Paradigmas niemals einen eindeuti-
gen und unvermittelten Zugang zur Wirklichkeit der Welt darbieten kann.  
Es ist so, dass in zahlreichen dokumentarischen Texten der Versuch unternommen 
wird, so ‚objektiv‘ wie möglich direkt auf  die uns umgebende Wirklichkeit oder auf ak-
tuelle Ereignisse Bezug zu nehmen. Eine faktenorientierte Repräsentation eines Seg-
ments aus der dokumentierbaren Wirklichkeit oder eines aktuellen Ereignisses impli-
ziert einen narrativisierenden Medialisierungsprozess, wobei im Balanceakt zwischen 
narrativer Erfindung und dokumentarischer Beschreibung eine Geschichte entsteht, in 
die sich fast zwangsläufig fiktionale Elemente einzuschleichen scheinen. Es sei denn, 
wenn man, wie Frank Zipfel vorschlägt, an einer einfacheren Unterscheidung zwischen 
Narration und Fiktion festhält: „Erzählen bedeutet nicht automatisch fingieren, Narrati-
on ist nicht ohne weiteres mit Fiktion gleichzusetzen.“51 Zu diesem Befund kommt er, 
nachdem er auf sowohl sprach- als auch erzähltheoretische Einwände,  denen zufolge es 
keine „grundlegende[n] Unterschiede zwischen faktualem und fiktionalem Erzählen“52 
gebe, eingegangen ist. Im Gegensatz zu (post-)strukturalistischen Ansätzen, die  in der 
Regel Referenzprobleme ausklammern, plädiert Zipfel erstens für ein „sprachhand-
lungstheoretisches Verständnis von Sprache“53, denn während z.B. Roland Barthes „die 
sogenannte Fiktionalisierung der Fakten hauptsächlich aus sprachtheoretischen Erwä-
gungen ab[leitet]“54, könne man so in ergiebiger Weise auf Nicht-Sprachliches Bezug 
 
                                                     
49 Thomas Zinsmaier: „Fiktion“. In Historisches Wörterbuch der Rhetorik (Band 3), hg. von Gert Ueding. Tübingen: 
Max Niemeyer, 1996. Spalte 342-347, hier 343.  
50 Duden (Mannheim: Brockhaus, 2007), S. 580. 
51 Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivität, Fiktionalität. Analysen zur Fiktion in der Literatur und zum Fiktionsbegriff in der Lite-
raturwissenschaft. Berlin: Erich Schmidt, 2001. S. 178 (Zipfels Kursivierung).  
52 Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivität, Fiktionalität. S. 171. 
53 Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivität, Fiktionalität. S. 56. Das Problem der Referenz wird auf den Seiten 50-56 erörtert. 
54 Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivität, Fiktionalität. S. 172. 
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nehmen. Zweitens weist er Hayden Whites Einwände, die aus dessen Poetologie des his-
torischen Diskurses stammen, und denen zufolge die „Konstruktionsmechanismen von 
historiographischen und literarisch-fiktionalen Erzählungen“55 einander sehr ähnlich 
sind, entschieden zurück: „Während in der Geschichtsschreibung eine tatsächliche Se-
lektion und damit eine Transformation von Quellen in narrative Historie stattfindet, ist 
es schwierig, für die Konstruktion von fiktionalen Erzählungen vergleichbare oder auch 
nur ähnliche Operationen zu finden.“56   
Anhand von textinternen Kriterien hat Dorrit Cohn versucht, den Unterschied zwi-
schen fiktionalen Erzählungen und nichtfiktionalen historischen Faktendarstellungen  
darzulegen. Ihre Überlegungen, vor allem die Lücken, die diese lassen,57 bilden einen 
passenden Auftakt für ein besseres Verständnis der Transformationen von der Idee des 
Dokumentarismus. In The Distinction of Fiction wägt sie den Unterschied zwischen fiktio-
nalen und faktualen Narrationen ab, womit sie also eine etwas andere Begriffsbestim-
mung als die von Zipfel verfolgt, der lediglich zwischen Narration und Fiktion  differen-
ziert. Die ‚Wegweiser der Fiktionalität‘58, die Cohn definiert, sind teilweise textueller, 
teilweise pragmatischer Natur, und gehen zum Teil auch auf die Theorie von Käte Ham-
burger zurück: „Die epische [= narrative] Fiktion ist der einzige erkenntnistheoretische 
Ort, wo die Ich-Originarität (oder Subjektivität) einer dritten Person als einer dritten 
dargestellt werden kann.“59 In ihrer Studie deutet Cohn die Ausnahmen (wie z.B. Wolf-
gangs Hildesheimers historisierte fiktionale Biographie Marbot)60 als Bestätigung der 
 
                                                     
55 Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivität, Fiktionalität. S. 175. Die gleichen operativen Konstruktionsmechanismen sind 
die Auswahl und Versprachlichung der Ereignisse, sowie die Verplottung dieser Ereignisse zu sinnerzeugen-
den Geschichten. (Vgl. S. 174). 
56 Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivität, Fiktionalität. S. 176. 
57 Das zweite Kapitel von Frederike Lagonis Studie Fiktionales versus faktuales Erzählen fremden Bewusstseins (Ber-
lin: De Gruyter, 2016) widmet sich dem Diskurs zu den Wegweisern der Fiktionalität. 
58 Vgl. das Kapitel „Signposts of Fictionality. A Narratological Perspective“ in Dorrit Cohn: The Distinction of Fic-
tion. Baltimore (Maryland): John Hopkins University Press, 1999. S. 109-131. In ihrem Vorwort werden diese 
Wegweiser schon lapidar benannt: „adherence to a bi-level story/discours model that assumes emancipation 
from the enforcement of a referential data base; employment of narrative situations that open to inside views 
of the characters‘ minds; and articulation of narrative voices that can be detached from their authorial 
origin.“ (S. viii).  
59 Vgl. Dorrit Cohn: The Distinction of Fiction. S. 24. Für das Zitat hat Cohn auf die englische Übersetzung The Logic 
of Literature (1973) zurückgegriffen. Hier haben wir das (ursprünglich kursiv gesetzte) deutschsprachige Zitat 
aus der Originalfassung benutzt. Vgl. Käte Hamburger: Die Logik der Dichtung. Zweite, stark veränderte Auflage. 
Stuttgart: Ernst Klett, 1968 [1957]. S. 73.  
60 Hildesheimers Marbot stellt eine Besonderheit dar, da hier ein dokumentarischer Gestus in eine fiktionale 
Biographie eingesetzt wird, wodurch deren vorgetäuschte Echtheit den „Authentizitätsanspruch der Doku-
mentarliteratur“ gleichsam kritisiert. Wenn der dokumentarische Gestus nicht bevorzugt wird, um soziale 
Missstände anzuprangern und den Anstoß zu deren Beseitigung zu geben, sondern, so Dieter Hoffmann, er 
„allein wegen seiner angeblich größeren Authentizität der fiktionalen Literatur vorgezogen wird, erscheint 
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‚distinction of fiction‘. Ihre Antwort auf die These über den Pannarrativismus61 der Ver-
gangenheit fällt zweiteilig aus. Auf der einen Seite argumentiert sie, dass es einen logi-
schen (oder pragmatischen) Unterschied gibt: In einer historiographischen Darlegung 
geht erstens das Sujet (im Begriffspaar Fabel/Sujet)62 ontologisch dem Erzählen darüber 
vorab (unabhängig von ihrer narrativen Gestaltung haben die historischen Ereignisse 
tatsächlich stattgefunden), und wird zweitens das Sujet an seine Verantwortung im pe-
ritextuellen Apparat gebunden.63 Zweitens behauptet Cohn, interne Fokalisierung sei 
nur in Fiktion möglich. Anders als bei Hamburger der Fall ist, vertritt sie die Position, 
dass epische (= narrative) Fiktion nicht ausschließlich Erzählungen in der dritten Person 
vorbehalten ist. Bei fiktionalen Narrationen in der Ich-Form werden innere Vorgänge 
des Erzählers (und nicht des Autors) geschildert. Der Historiker, der in die Vergangen-
heit zurückblickt, darf dagegen die subjektive Sichtweise von historischen Figuren auf 
bestimmte vergangene Ereignisse nur dann darstellen, wenn diese durch überprüfbare 
Dokumente belegt sind.64 Cohns Thesen haben großen Wirbel ausgelöst und ihr (vor al-
lem aus neuhistorizistischer Ecke) viel Kritik eingetragen. So schreibt Lutz Danneberg, 
dass Cohn, im Anschluss an Hamburger, zwar versucht hat zu zeigen, „wie sich eine (an-
gemessene) Unterscheidung zwischen fiktionalen und nichtfiktionalen Darstellungen 
ziehen lässt, aber nicht, wie man sie allein an einer gegebenen Darstellung erkennt.“ So 
gelte für fiktionale Darstellungen die auktoriale Erzählsituation als ‚normal‘, für histori-
sche Narrationen dagegen als ‚abnormal‘. Nicht alle fiktionalen Darstellungen weisen 
jedoch die charakteristischen Merkmale auktorialer Erzählperspektive auf. Danneberg 
 
                                                                                                                                                                      
eine die fließenden Grenzen zwischen Realität und Fiktion thematisierende Literatur als notwendiges Korrek-
tiv.“ Vgl. Dieter Hoffmann: Arbeitsbuch Deutschsprachige Prosa seit 1945. Bd. 1: Von der Trümmerliteratur zur Doku-
mentarliteratur. Tübingen: Francke, 2006. S. 411f. 
61 Für die ganze Panfiktionalismus-Debatte, sehe Peter Blume: Fiktion und Weltwissen. Der Beitrag nichtfiktionaler 
Konzepte zur Sinnkonstitution fiktionaler Erzählliteratur. Berlin: Erich Schmidt, 2004. S. 12-16. Die der Auffassung 
zugrundeliegende Idee des Pannarrativismus oder des „Panfiktionalismus“, eines von Gottfried Gabriel ge-
prägten Begriffs, lässt sich, Blume zufolge, folgendermaßen formulieren: „Da Wirklichkeit für den Menschen 
stets nur als wahrgenommene und damit durch den Wahrnehmungsapparat konstruierte Wirklichkeit exis-
tiert, lassen sich alle Perzepte und damit auch alle Wirklichkeitsmodelle des Menschen in gewisser Hinsicht 
als Fiktionen betrachten; eine Abgrenzung fiktionaler Texte von nichtfiktionalen aufgrund eines angenom-
menen unterschiedlichen Wirklichkeitsbezugs ist daher nicht haltbar.“ (S. 12). 
62 Die Fabel (fabula, story = Erzählte Vorgänge) ist die Gesamtheit der Motive und Ereignisse in ihrem logisch-
chronologischen Ablauf, während das Sujet (sjužet, discours = Erzählvorgang) die Gesamtheit derselben Moti-
ve und Ereignisse ist, wie sie im konkreten Werk künstlerisch realisiert wurden. Das Sujet bildet also den 
Schnittpunkt von einerseits einer in ein bestimmtes Erzählmodell eingeordneten Geschichte  und andererseits 
von der dargestellten Narration. 
63 Vgl. Dorrit Cohn: The Distinction of Fiction. S. 15.  
64 Vgl. Dorrit Cohn: The Distinction of Fiction: „Another way of expressing this opposition [between historical 
and fictional narration] is to say that referential narratives are verifiable and incomplete, whereas non-
referential narratives are unverifiable and complete.“ S. 16.  
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zufolge setzt Cohns These „offenkundig ein zusätzliches Wissen über die (zu einer be-
stimmten Zeit) geltenden Normen der Produktion fiktionaler und nichtfiktionaler Dar-
stellungen voraus oder besteht letztlich in der Festlegung solcher Normen.“65 Da Doku-
mentarliteratur nicht selten aus literarischen Mischformen besteht, muss der Frage 
nachgegangen werden, wie man die faktualen und fiktionalen Elemente, aus denen der 
Dokumentartext zusammengebaut ist, voneinander unterscheiden kann. Nach Peter 
Blume, der Cohns Argumentation für die Existenz spezifischer Fiktionalitätssignale auf 
der Textoberfläche für „bedenklich“ hält, lassen sich aus den Überlegungen Cohns „fünf 
explizit genannte konkrete Texteigenschaften mit Signalfunktion für Fiktionalität“ her-
auslesen: „Das Fehlen von Fußnoten, das Fehlen eines Zitatapparats, die interne Fokali-
sation, die Konzentration auf individuelle statt auf kollektive Gedanken und Gefühle 
und das Übergewicht von szenischer gegenüber summarischer Darstellung.“66 Es gibt in 
der Tat auch faktuale Texte, die die meisten dieser Texteigenschaften aufweisen, ohne 
dass man ihren „faktualen Geltungsanspruch“ bestreiten würde, wie z.B. die „wörtliche 
Wiedergabe unprotokollierter Dialoge oder Aussagen über Gedanken und Gefühle histo-
rischer Personen“ in journalistischen oder historiographischen Darstellungsformen.67 
Um die Fiktionserkennung und -Abgrenzung erleichtern zu können, reichen darstel-
lungsbezogene Fiktionalitätssignale als Kriterium also nicht aus. Meike Hermann ist der 
Ansicht, dass alles in allem „die vom Autor unterschiedene Erzählinstanz“ das Fiktions-
hauptmerkmal schlechthin bleibt, aber dass „auch der Erzähler eines Textes nur unter 
Zuhilfenahme textexterner, paratextueller Kriterien bestimmt werden“ kann, was dem-
gemäß ein pragmatisches Prinzip mit beinhaltet.68  
Cohn hat teilweise recht: Die Wegweiser des Nichtfiktionalen sind, allerdings wo sie 
auf die Dokumentierbarkeit hinweisen, stark konventionalisiert. Ein kleiner Exkurs in 
den (dokumentarischen) Film bestätigt diesen Befund: Insbesondere im visuellen Be-
reich (Film, Fotografie) stellen ‚talking heads‘, Interviews und Off-Kommentare das Ge-
zeigte sofort in den dokumentarischen Erwartungshorizont.  Sarah Kozloff hat festge-
 
                                                     
65 Vgl. Lutz Danneberg: „Kritik am Kompositionalismus. Zu Vorstellungen fiktional-faktual gemischter Texte, 
zu Semifiktionalität und zu Graduationen der Fiktionalität.“ In Käte Hamburger. Kontext, Theorie und Praxis, hg. 
von Andrea Albrecht und Claudia Löschner. Berlin: De Gruyter, 2015. S. 253-268, hier S. 254. Dagegen unter-
stützt Danneberg schon Hamburgers „rigorose Trennung von Wirklichkeitsaussage und fiktionaler Aussage 
über die Nicht-Wirklichkeit.“ (S. 254.) 
66 Vgl. Peter Blume: Fiktion und Weltwissen. S. 21. 
67 Wohlgemerkt, selbstverständlich „muss der Autor hier seine fiktionalisierenden Erzählverfahren durch den 
Verweis auf eigene Recherchen, Dokumente o.ä. als plausible Vermutungen faktual legitimieren“ können. Vgl. 
das Vorwort zu Wirklichkeitserzählungen. Felder, Formen und Funktionen nicht-literarischen Erzählens, hg. von Chris-
tian Klein und Matías Martínez. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2009. S. 1-13, hier S. 3. 
68 Vgl. Meike Hermann: „Fiktionalität gegen den Strich lesen. Was kann die Fiktionstheorie zu einer Poetik des 
Sachbuchs beitragen?“ In der Reihe Arbeitsblätter für die Sachbuchforschung (#7). Humboldt Universität Ber-
lin/Universität Hildesheim, 2005. S. 10. 
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stellt, dass Off-Erzähler (‚voice-over narrators‘) im Mainstream-Erzählkino (‚mainstream 
narrative cinema‘) selten sind, wenn man diese nicht gleichzeitig einer handelnden Fi-
gur in der Filmerzählung selbst zuweisen kann.69 Wenn solche Zuweisung nicht möglich 
ist, dann wird der Film als dokumentarisch, literarisch, stilisiert, oder in normativer 
Hinsicht sogar als Verrat am Potential des Mediums  eingestuft. Allerdings besteht auch 
im visuellen Bereich ein gewisser Spielraum für Experimente, von z.B. kontraintuitiven 
Weitwinkelaufnahmen (‚wide-angle shots‘)  bei Werner Herzog bis murmelnde, zögern-
de Off-Stimmen in den Filmen von Herzog und Alexander Kluge. 
1.5 Präsentismus: überzeitliche Dokumente im Dienst der 
Gegenwart  
Mutatis mutandis ist anzunehmen, dass Textelemente, die Cohn zufolge Referentialität 
implizieren, auch die gegenteilige Funktion ausüben können. Es lässt sich allerdings 
nicht bestreiten, dass Text-Bild-Relationen oft eingesetzt werden, um dokumentarische 
Erwartungsmuster in Frage zu stellen. So wenn beispielsweise W.G. Sebald seinen Tex-
ten Schnappschüsse hinzufügt, die einerseits indexikalisch sind (im Sinne von Charles S. 
Peirce, denn als Existenzbelege für ihre Referenten sind sie Zeichenträger, die in einer 
raumzeitlich-kausalen realen Beziehung zum Bezeichneten stehen)70, aber wegen ihrer 
Körnigkeit (‚gritty look‘) sich vom Betrachter lösen und dadurch sowohl autonom als 
auch enigmatisch werden. Cohn selbst deutet knapp an, dass nur wenig Raum für Expe-
rimente bleibt, obwohl auch in fiktionalen Texten (wie z.B. historischen Romanen) Fuß-
noten möglich sind.71 Sie unterschätzt die Tatsache, dass Vergangenheit mehr und mehr 
auf eine präsentische Weise erzählt wird, wobei das Kriterium der Dokumentierbarkeit, 
insbesondere von Historikern, die Geschichtsschreibungen mithilfe von journalistischen 
 
                                                     
69 Vgl. Sarah Kozloff: Invisible Storytellers. Voice-over Narration in American Fiction Film. Berkeley/Los Ange-
les/London: University of California Press, 1988. S. 52f. 
70 Dank ihrer visuellen Ähnlichkeiten zu den tatsächlichen Gegenständen weisen Schnappschüsse natürlich 
auch ikonische Momente auf. Die ikonische Ähnlichkeit entsteht jedoch erst bei einer optischen Wiederer-
kennung von Seiten des Betrachters, der darüber hinaus auf die Absenz des fotografierten Gegenstands auf-
merksam gemacht wird. Im Gegensatz zu ikonischen (und symbolischen Zeichen) verweisen indexikalische 
Zeichen dann vor allem auf die einmalige, singuläre Präsenz eines anderen Gegenstands (Referenten), der sich 
in dem (größtmöglich gedachten) realen Bereich befindet, der sowohl der Zeichenträger als auch das Bezeich-
nete umfasst.  
71 Vgl. Dorrit Cohn: The Distinction of Fiction. S. 115f. 
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Kunstgriffen oder im Rahmen der Alltagsgeschichte, Oral History und Histoire croisée 
(=Verflechtungsgeschichte) verfassen, viel lockerer gehandhabt wird.72 Anstelle des 
Chronotopos der ‚historischen Zeit‘ tritt dann eine immer ‚breitere‘, sogar omnipräsente 
Gegenwart, die man als ‚Präsentismus‘ benennen kann.73 Demgemäß wird im Zeitalter 
des Präsentismus der ohnehin schmale Grat zwischen Fakt und Fiktion hinsichtlich sei-
ner historischen Zeitlichkeit abgetastet. Wenn die Vergangenheit sowohl als Hürde so-
wie Bürde erscheint und die fortschrittlichen Zukunftsutopien sich darüber hinaus als 
Fabeln herausgestellt haben, bleibt nur noch ausdehnungsfähige Gegenwart übrig.74 
Während Historiker vor einer schier unüberwindbaren Zeitschwelle stehen, ist diese 
Hürde für Schriftsteller leichter zu nehmen. So findet man eine stark präsentische Aus-
richtung in der dokumentarisch-enzyklopädischen Prosa von Alexander Kluge, der, in 
Anlehnung an die französische Nouvelle Vague (= Neue Welle), eine assoziative Monta-
gemethode  verwendet und erfundene Dokumente mit fiktionalisierten Fakten kombi-
niert.  
Wenn die Vergangenheit lediglich ‚präsentisch‘ ergreifbar ist, dann muss ihren kata-
strophischen Ereignissen mit Hilfe der Einbildungskraft Leben eingehaucht werden: 
„Today the past is staring us straight in the face and we do not know what to say. The 
Holocaust has made a mockery of our attempt to treat the past as though it were an ob-
ject of imagination, and yet we do not know how else it should be treated.“75 Fasolt, von 
dem das Zitat stammt, bedauert, dass die Verwissenschaftlichung der europäischen Ge-
schichtsschreibung dazu geführt hat, dass Historiker, wie Wissenschaftler, der Überzeu-
gung waren, (geschichtliches) Wissen müsse sich auf Fakten stützen. Sagen, Mythen und 
Aberglauben, die bislang die Grundlagen der Gesellschaft schafften, wurden von ihnen 
ins Lächerliche gezogen. Die Gedächtnis-, Verständnis-, und Traditionsverbindungen, 
die mittelalterliche und neuzeitliche Europäer einten, wurden gekappt. Die Trennung 
von Geistesgeschichte einerseits und politischer und gesellschaftlich-wirtschaftlicher 
 
                                                     
72 Vgl. François Hartog: Régimes d'historicité, Présentisme et expériences du temps. Paris: Le Seuil, 2003. Das Zeitalter 
des Präsentismus ist also ein gegenwartsbezogenes Historizitätsregime. 
73 Vgl. die Überlegungen von Gumbrecht und Hartog. Hans Ulrich Gumbrecht: Präsenz. Herausgegeben und mit 
einem Nachwort von Jürgen Klein. Berlin: Suhrkamp, 2012. S. 70f.; François Hartog: Régimes d'historicité, Présen-
tisme et expériences du temps.  
74 Zu einem guten Teil mit verantwortlich dafür ist auch die Macht der Amerikanisierung, die unsere Moderne 
so typisiert und deren (amerikanischer) Geist, George Steiner zufolge, (neben „Egalitarismus“) von „Imma-
nenz“ gespeist wird: „Der ausschlaggebende Aspekt amerikanischer Zeit ist das Jetzt. Auf die Vergangenheit 
kommt es nur in direktem Bezug zu ihrem Verwendbarkeit in der Gegenwart und durch die Gegenwart an. 
Amerikanische Sensibilität  neigt dazu, Erinnerung nicht in Historizität zu investieren, sondern in Utopia.“ 
Vgl. George Steiner: Von realer Gegenwart. München/Wien: Hanser, 1990. S. 51.    
75 Constantin Fasolt: „Breaking up Time – Escaping from Time: Self-Assertion and Knowledge of the Past“. In 
Breaking up Time. Negotiating the Borders between Present, Past and Future, hg. von Chris Lorenz und Berber Bever-
nage. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2013. S. 176-196, hier S. 193.   
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Geschichte andererseits hat eine metaphysische Illusion in das Verständnis der Vergan-
genheit getrieben: „They fed the illusion that the past was gone and Europe had reached 
the pinnacle of reason and civilisation.“76  
Fasolts Denkanstöße sind sehr wertvoll. Betrachten wir unter seinem Gesichtspunkt 
Friedrich Schillers Geschichtsdrama Wilhelm Tell (1804), das zum Schweizer Nationalepos 
avancierte, so lässt sich unschwer erkennen, dass die Tell-Sage zwar auf größtenteils 
fiktiven Elementen fußt, aber dennoch, genau wie der Rütlischwur, als Gründungsmy-
thos identitätsstiftend für die Schweizer wirkt. Obwohl die geschichtlichen Wurzeln der 
Schweizerischen Eidgenossenschaft bis ins Mittelalter zurückreichen, ist nur der soge-
nannte Bundesbrief, der, allerdings nicht unumstritten, auf 1291 datiert ist, historisch 
verbürgt. 77 Das Nationalepos der heutigen Schweiz hat seine Wurzeln also fest in Schil-
lers fiktiver Welt. Wenn man heute in der Schweiz Werbung für sowohl die Tellsplatte, 
wo Tell dem Landvogt Gessler aus dem Boot gesprungen sein soll, als auch für den Schil-
lerstein, ein Felsriff, der einst Mythenstein hieß und den man 1859 in ein Denkmal zu 
Ehren des hundertjährigen Geburtstags des Dichters verwandelte, betreibt, so betrifft es 
Realien, „die das Faktische der Fiktion gewissermaßen verbürgen“, wie Silke Pasewalck 
eindrucksvoll belegt. Zwar entstammen die Tellsplatte und der Schillerstein Schillers 
fiktiver Dramenschöpfung, in der „realen“ Schweizer Landschaft haben sie trotzdem 
„ihren Abdruck“ hinterlassen. Das Nationalepos sei der eigentliche Geburtshelfer der 
heutigen Schweiz. Pasewalck kommt dadurch zu dem Ergebnis, dass „die historische 
Fiktion nicht auf ein Faktum zurück[geht], das in die Vergangenheit verlängert wird, 
sondern der historischen Fiktion liegt ein fiktionaler Text zugrunde.“78 Schillers fiktives 
 
                                                     
76 Vgl. Constantin Fasolt: „Breaking up Time – Escaping from Time: Self-Assertion and Knowledge of the Past“. 
S. 193f. Weiter schreibt Fasolt, dass nach der französischen Revolution Historiker „created monuments to the 
distinction between the history that ‚really happened‘ and the history that was ‚merely told‘ in works like 
those written by Ranke, Carlyle and Michelet. “ (S. 194). 
77 Die Eidgenossen der drei Urkantone (= Waldstätte) Uri (Walter Fürst), Schwyz (Werner Stauffacher) und Un-
terwalden (Arnold Melchthal) unterzeichneten diese Urkunde (= den sogenannten Bundesbrief). Der Legende 
nach geschah die Bundesbeschwörung auf der Rütli-Wiese. 1840 schrieb Johann Sporschil: „Dieser Bundesbrief 
war zu Brunnen in Schwyz errichtet worden, und blieb daselbst zu jedermanns Einsicht. Als aber die Eidgenos-
sen bedachten, daß es gut wäre, jedes Land habe seinen eignen besiegelten Bundesbrief, so wurden zwei Ab-
schriften genommen,  unterzeichnet und besiegelt, und zu Uri und Unterwalden im Jahre 1316 hinterlegt.“ 
Vgl. Die Schweizer-Chronik: von der Stiftung des Rütlibundes bis zum ewigen Frieden mit Frankreich. Leipzig: Ch. G. 
Kayser'sche Buchhandlung, 1840. S. 129.  
78 Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ In Nationalepen zwischen Fakten 
und Fiktionen, hg. von Heinrich Detering, Torsten Hoffmann, Silke Pasewalck, Eve Pormeister. Tartu Universi-
ty Press, 2011 (= Reihe ‚Humaniora: Germanistica 5‘). S. 127-149, hier S. 128. Auf derselben Seite schreibt Pase-
walck: „Es war Schiller, der die Tell-Figur in seinem gleichnamigen Geschichtsdrama zum Angelpunkt der 
Schweizer Befreiungsbewegung gemacht, den Rütlischwur bildkräftig ausgestaltet und symbolisch aufgeladen 
hat – die Schweiz sollte es ihm danken und sein Drama in den Rang ihres Nationalepos erheben. Gleichwohl 
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Geschichtsdrama wurde also historisiert und rückte – vom schwäbischen Urheber unbe-
absichtigt – Jahre später als schweizerisches Nationalepos auf. Diese Erhebung von Wil-
helm Tell zum Nationalepos hat Pasewalck einigermaßen zu dekonstruieren versucht. Ih-
re These dabei ist, dass das Genre der Nationalepen „seinem spezifischen ontologischen 
Status nach zwischen Fakten und Fiktionen steht.“79 Was die Produktionsbedingungen 
betrifft, führt Pasewalck an, dass Schiller, der die Schweiz zu Lebenszeiten „nur medial 
erfahren“ habe, keinen epischen Text, der auch gar nicht als schweizerisches National-
stück gedacht war, verfasst habe, und dass darüber hinaus auch die Anonymisierungs-
tendenz (bei Nationalepen wie z.B. dem Nibelungenlied, dem Kalevala, oder der Edda ist 
der Autor entweder unbekannt oder verschwindet er hinter dem Text) auch nicht auf 
dessen Wilhelm Tell zutreffe.80 Was die dramatische Handlung betrifft, habe Schiller, im 
Gegensatz zu den von ihm zurate gezogenen Quellen, die Tell-Figur wohl „zum Protago-
nisten und Titelgeber aufgewertet“, sie als Einzelgängerin aber doch „den Eidgenossen 
gegenübergestellt“, denn sie mache „beim Rütli-Schwur nicht mit“.81 Schillers Tell-Figur 
ließ sich also nicht problemlos in den „damals schon lebendigen Mythos vom Freiheits-
helden Tell“ einfügen.82 Was die Faktizität und Kausalität der Schweizer Befreiungsge-
schichte und Tells Rolle darin als nationalen Freiheitshelden anbelangt, so waren diese 
für Schiller und dessen Idealismus absolut zweitrangig, denn das Kunstwerk soll als Ge-
genentwurf zur Wirklichkeit dienen, und so eine Wahrheit im ästhetischen Schein aus-
tragen: „Die Autonomie der Kunst befreit den ästhetischen Schein von der Wirklichkeit, 
zu der er sich kritisch verhält, und die Distanz zur Wirklichkeit macht ihn unabhängig, 
so daß die befreite Einbildungskraft auf eine mögliche Welt hinweist.“83 Wenn Schiller 
sich für den Tell-Stoff nicht präzise auf die ihm vorliegenden dokumentarischen Quellen 
stützte,84 hat er die historischen, mittelalterlichen Bänder zur lokal verwurzelten 
 
                                                                                                                                                                      
hat Schiller nie die Faktizität behauptet, sondern ein Geschichtsdrama mit Allgemeinheitsanspruch intendiert. 
Erst die Wirkungsgeschichte sollte die Tell-Figur und die fiktive Welt von Schillers Drama historisieren.“ 
79 Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 129. 
80 Vgl. Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 130. 
81 Vgl. Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 133f. Es gibt in Schillers Ge-
schichtsdrama übrigens drei Handlungsstränge, wovon die Tell-Handlung nur eine ist. 
82 Vgl. Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 134. 
83 Vgl. Klaus L. Berghahn: „Schillers ästhetische Utopie. Ein Vortrag“. In Regionaler Kulturraum und intellek-
tuelle Kommunikation vom Humanismus bis ins Zeitalter des Internet (Festschrift für Klaus Garber), hg. von 
Axel E. Walter. Amsterdam/New York (NY): Rodopi, 2005. S. 71-89, hier S. 82. 
84 Zwei Hauptquellen: Aegidius Tschudi: „Tell (Geschichte von Wilhelm) und wie Er den Land-Vogt todt 
schoß“. In Chronicon Helveticum: 1 (Chronik von 1000 bis 1415), handschriftlich zw. 1534 und 1536 verfasst, hg. 
von Johann Rudolf Iselin. Basel: Hans Jakob Bischoff Verlag, 1734. S. 238-239; Johannes Müller: „Wie die 
Schweizer ihre Verfassung wider das Haus Habsburg Österreich behauptet.“ In Die Geschichten der Schweizer 
(Band 1). Boston (= Bern): bey der neuen typographischen Gesellschaft, 1780. S. 66-84. Vgl. auch Joachim Mey-
er: „Auf die Frage: Von welchen Schriftstellern kann man mit Sicherheit behaupten, dass sie dem Dichter bei 
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schweizerischen Ortsgeschichte teilweise zerschnitten und die losen Enden neu ver-
knüpft. Wilhelm Tell wurde eine Revolutionsdichtung, in der indirekt auf die Französi-
sche Revolution Bezug genommen wird. In der dichterischen (möglichen) Welt, die im 
Wilhelm Tell dargestellt wird, wird „der realen Französischen Revolution in der Fiktion 
eine ideale Revolution“ entgegengestellt, „und zwar bewusst im Modus der Utopie, nicht 
der historischen Realität.“85 Tell repräsentiert nun eindeutig die Tugenden eines ideel-
len Bergvolkes, das sich unter kein Joch beugen will. So konnte Schiller Tell, nachdem 
dessen Pfeil Geßlers Herz durchbohrt hat, ausrufen lassen: „Frei sind die Hütten, sicher 
ist die Unschuld / Vor dir, du wirst dem Lande nicht mehr schaden.“86 Durch die Ver-
breitung von Schillers Tell innerhalb der Schweiz wurde die anfangs literarische Deu-
tungsoffenheit allmählich zugunsten einer nationalistischen Lesart eingeschränkt. Auf-
grund dieser schweizerischen Rezeption des Stücks folgte der Enthistorisierung also ei-
ne Remythisierung. Im Zuge des Literaturtourismus, der im Laufe des 19. Jahrhunderts 
eine „Auratisierung und Semantisierung der Landschaft“ am Vierwaldstättersee herbei-
geführt hat, wurden außerdem ‚Tell‘-Orte „durch architektonische Eingriffe nach den 
Regieanweisungen Schillers gestaltet.“87  Dank dieser tatsächlich ausgeführten Anglei-
chungen an Schillers fiktive Welt, „imprägniert“ diese nun „umgekehrt die Schweizer 
Landschaft.“88  Die fiktive Welt ist sozusagen die dokumentarische Quelle geworden, aus 
der die Schweizer ihr Nationalbewusstsein faktisch schöpfen: „Das Stück bot den nöti-
gen Kitt für dieses zu Beginn des 19. Jahrhunderts völlig zerfallene und durch Napoleon 
fremdbestimmte Land. Das heißt, der Prozess des nation building ist in diesem Fall durch 
einen fiktionalen Text entscheidend befördert, wenn nicht erst ermöglicht worden.“89 
Die heutzutage geschichtsträchtig aufgeladenen Erinnerungsorte entsprangen mithin 
eigentlich der fiktiven Welt von Schiller, die „so vollständig in das kollektive Gedächtnis 
der Schweizer eingegangen [ist], dass bald nicht mehr zwischen Dichtung und Wirklich-
keit, Geschichte und Gegenwart unterschieden wurde.“90  
Als Fazit lässt sich hieraus ziehen, dass im schweizerischen Nationalepos, das auf-
grund der Nationalsemantik den literarischen Deutungshorizont verkürzt hat, Ge-
schichte und Fiktion/Mythos nicht als Gegensatzpaar zu betrachten sind, und dass 
 
                                                                                                                                                                      
der Ausarbeitung seines Tell gedient haben? lässt sich jetzt mit Bestimmtheit antworten: 1) Tschudi. 2) Etter-
lins Chronik […]. 3) Stumpf. 4) J. Müller. 5) Scheuchzers Naturgeschichte in der zweiten Ausgabe von Sulzer. 6) 
Ebels Schilderung der Gebirgsvölker.“ In Schillers Wilhelm Tell. Auf seine Quellen zurückgeführt und sachlich und 
sprachlich erläutert. Nürnberg: Friedrich Campe, 1840. S. 3. 
85 Vgl. Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 137.  
86 Friedrich Schiller: Wilhelm Tell. Stuttgart: Reclam, 1976. S. 94. 
87 Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 140. 
88 Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 141. 
89 Vgl. Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 142.  
90 Vgl. Silke Pasewalck: „Schillers ‚Wilhelm Tell‘ – ein Schweizer Nationalepos?“ S. 142.  
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Schiller den dokumentarischen Stoff zu Wilhelm Tell enthistorisiert und den Schweizer 
Freiheitskampf einer Idealisierung unterzogen hat, wodurch die entstandene Fiktion im 
Prozess der Remythisierung neu historisiert wird. In Rekurs auf die Überlegungen zum 
Präsentismus können wir nun die Behauptung aufstellen, dass ein Nationalepos wie 
Schillers Wilhelm Tell gerade das Antidot liefert zur eigentlich negativen These einer 
ausdehnungsfähigen Gegenwart, in der die Vergangenheit nur als Last erscheint. Beim 
Lesen des Stücks als Nationalepos entsteht ein imaginierter Raum, in dem auch wieder 
eine Art von mittelalterlichem Band zwischen Glauben und Wissen hergestellt wird. 
Denn die präsenzerzeugenden Momente der medial erzeugten Tell-Welt finden in den 
tatsächlich wahrnehmbaren und begehbaren Tell-Orten, auf die also während der Lek-
türe vorausgewiesen wird, ihr Pendant. Das faktisch Wahrgenommene dieser Tell-Orte 
ist dank Schillers Fiktion bereits mit Sinn besetzt worden, wobei auch umgekehrt diese 
Fiktion nicht von faktischen Zusammenhängen losgelöst werden kann. Es kommt auch 
darauf an, welchen faktischen (z.B. dem Rütli während einer Reise) oder fiktionalen (z.B. 
Tells Sprung am Axenfels während der Lektüre) Elementen man zuerst begegnet. Die ar-
chitektonische Anpassung der tatsächlichen an die fiktiven Tell-Orte in der Schweizer 
Landschaft hat die Ehe zwischen Geschichte einerseits und dem Wissen um die schwei-
zerische Befreiungssage und die Legendengestalt Tell nur noch unauflöslicher gemacht. 
1.6 Autofiktion und die Grenze zwischen Fakt und Fiktion: 
fiktive Stolpersteine? 
Über Cohns Kriterien lassen sich gleitende Übergänge zwischen fiktionalen und faktua-
len Texten feststellen. So stützte sich Georg Büchner (1813-1837) bei seinem 1839 post-
hum erschienen Lenz-Text, neben einigen Briefen des historischen Jakob Michael Rein-
hold Lenz (1751-1792), hauptsächlich auf die vom elsässischen Pfarrer Johann Friedrich 
Oberlin (1740-1826) verfassten Gesprächsprotokolle zwischen Lenz und ihm. Da Büchner 
in seiner Narration darüber hinaus Worte und Gedanken formulieren lässt, die nicht 
durch entsprechende Dokumente belegt werden, können wir mit Cohn von einer ‚fikti-
onalisierten historischen Biographie‘ sprechen.91 Gleichzeitig muss betont werden, dass 
die sehr sachlichen Hinweise auf ein Protokoll, die zu Lenz‘ Zeit als stilistisch sehr un-
gewohnt perzipiert wurden, ab 1950 stärker eingebürgert und integriert worden sind, 
 
                                                     
91 Vgl. Dorrit Cohn: The Distinction of Fiction. S. 85 und 121. Wolfgangs Hildesheimers Marbot dagegen ist eine 
historisierte fiktionale Biographie.  
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wie z.B. in Truman Capotes In Cold Blood (1965/6) als Fiktionalisierungssignale von faktu-
alen Gegebenheiten. Obwohl Capotes Erfolgsbuch sowohl von ihm als auch in der Rezep-
tion anfänglich als Tatsachenroman (‚nonfiction novel‘) oder dokumentarischer Roman 
wahrgenommen wurde, und in ihm tatsächlich reale Sachverhalte dargestellt wurden, 
enthält es dennoch fiktive Elemente und wird es außerdem durch ein fiktionalisierendes 
Erzählverfahren geprägt. Patrick Bahners zufolge dokumentieren spätere Briefe an 
Harold Nye, einen der damaligen Ermittler des Kansas Bureau of Investigation, „sowohl 
die Genauigkeit von Capotes Recherchen als auch dessen Kunst des Einschmeichelns.“92 
Als Buchform gehört In Cold Blood zur literarischen Gattung des amerikanischen ‚New 
Journalism‘, dessen Verfahren Martin Doll folgendermaßen zusammenfasst: „Nicht 
mehr der Anschein ‚neutralen‘ Berichterstattens – das ohnehin ein unerreichbares Ideal 
ist, da es die Möglichkeit einer reinen Trennung von Form und Inhalt voraussetzt – oder 
einer Fakten aufzählenden objektiven Gegenwartschronik wie im etablierten Informa-
tionsjournalismus sollte durch Stil und Aufmachung erreicht werden, sondern die re-
cherchierten Fakten wurden explizit um Deutungen und Auslegungen, sei es aus der 
Sicht des Journalisten oder der porträtierten Personen, ergänzt.“93 
Das Eindringen von Peritext und Epitext in Texte legt den Schluss nahe, dass paratex-
tuelle Elemente nicht länger die Grenze zwischen Fakt und Fiktion erhellen. So ist das 
Interview als Epitext keine neutrale Quelle, die Informationen direkt aus erster Hand 
vermittelt, sondern, da es an der Schnittstelle unterschiedlichster Disziplinen steht, 
durchaus variantenreich (vom sokratischen Dialog bis zur Selbstinszenierung) gestaltet.  
Zweifellos hat sich auch der ontologische Status des fiktionalen Objekts trotz der 
poststrukturalistischen Panfiktionalitätstheorien nicht grundlegend verändert. Roland 
Barthes und Umberto Eco haben argumentiert, dass „inferentielle Spaziergänge“ aus 
dem Text hinaus notwendig sind, um jede Form von Narrativität funktionsfähig zu hal-
ten: „Um Voraussagen zu treffen, die ein Minimum an Wahrscheinlichkeit aufweisen 
sollen, mit dem Verlauf der Geschichte übereinzustimmen, geht der Leser über den Text 
hinaus.94 Die Pluralität der Textstruktur erfolgt erst, wenn der Leser als Mitarbeiter an-
 
                                                     
92 Im FAZ vom 21.09.2012 unter dem Titel ‚Capote-Memorabilia. Fiktive Wahrheit‘ veröffentlicht. In dem Zei-
tungsartikel ist auch die Rede davon, dass Harold Nye später sogar Folgendes zu Protokoll gab: „Als junger Po-
lizist nahm ich Anstoß daran, dass er nicht die Wahrheit schrieb. Ich hatte geglaubt, dass das Buch eine Tatsa-
chendarstellung werden sollte, aber es war ein Werk der Fiktion.“ 
93 Martin Doll: Fälschung und Fake. Zur diskurskritischen Dimension des Täuschens. S. 310. Der New Journalismus 
könne darüber hinaus „in Artikelform“ auch „als journalistischer Darstellungsmodus aufgefasst werden.“ (S. 
310f.) 
94 Umberto Eco: Lector in fabula. Die Mitarbeit der Interpretation in erzählenden Texten. Aus dem Italienischen von 
Heinz G. Held. München: DTV, 1990 (München / Wien: Carl Hanser, 1987). S. 148-151, hier S. 148. [Ecos Kursi-
vierung]. Unsere kognitiven Weltrepräsentationsschemata diktieren die narrativen Bewegungen des Textes: 
„Um seine Hypothese zu formulieren, muß der Leser auf allgemeine oder intertextuelle Szenographien zu-
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hand von intertextuellen Bezügen eigene Strukturen aktiviert und aktualisiert. So kön-
nen sowohl der Autor als auch der Leser das Verhältnis von fiktiver und realer Welt an-
ders (und sogar umgekehrt) einschätzen. Ein grenzübergreifender Begriff wie ‚Faction‘ 
(ein Kofferwort, das aus ‚fact‘ und ‚fiction‘ gebildet wurde, und das auf Capotes In Cold 
Blood angewendet werden kann) impliziert, dass die Inkongruenz und mithin der Unter-
schied zwischen Fiktion und Geschichte erhalten bleibt: „Trespassers help defend the 
border“95 wie Marie-Laure Ryan in ihrer Rezension zu Cohns Buch bemerkte. Auf der ei-
nen Seite bleibt das Dokumentarmaterial unverändert gekennzeichnet durch den mar-
kierten ontologischen Status des Faktualen, und das zwar in Form eines Objet trouvé 
(wie z.B. eines Dokuments oder Protokolls), das für sich selbst spricht, was in der Folge 
zu transfiktionalem Gebrauch von referentialisierbaren Namen oder Realien im literari-
schen Text führen kann.96 Auf der anderen Seite stößt das Werk (als ästhetisches End-
produkt) Operationen an, die den Wirklichkeitsstatus des Dokumentarmaterials in Frage 
stellen. 
Um die Formerneuerung des Dokumentarischen überblicken zu können, ist eine an-
gemessene Einschätzung des subjektiven Aspekts des performativen und reflexiven Do-
kumentarfilms erforderlich. Dabei ist zu beachten, dass das autobiographische Material 
nicht notwendig einen höheren Grad an Authentizität geltend machen kann, da man auf 
der Grundlage von Texten weder Wirklichkeit, Wahrheit, Wahrhaftigkeit noch Authen-
tizität feststellen kann: „Das Wahrheitsgebot wird durch die Übernahme fiktiver Muster 
transformiert. An seine Stelle tritt der mit der Fiktionalisierung durchaus kompatible 
Authentizitätsanspruch.“97 In Philippe Lejeunes Theorie des ‚autobiographischen Pakts‘ 
überwiegen semi-institutionelle Faktoren, die aufgrund des Paratexts (u.a. Titel und Im-
pressum) und des Texts selbst (Autor = Erzähler = Protagonist) bestimmen, dass es sich 
 
                                                                                                                                                                      
rückgreifen: ‚gewöhnlich; immer dann, wenn; wie in anderen Erzählungen; wir mir meine Erfahrung sagt; wie 
uns die Psychologie lehrt …‘ Eine Szenographie zu aktualisieren (insbesondere wenn es sich um eine intertex-
tuelle handelt), bedeutet in Wirklichkeit, zu einem Topos zurückzukehren. Wir nennen diese Auswanderungen 
(von Textemigranten, die nach ihrer Rückkehr mit reicher textueller Beute beladen sind) inferentielle Spazier-
gänge.“ (S. 149).  
95 Marie-Laure Ryan: „Fiction and its other: How trespassers help defend the border.“ In Semiotica, Band 2002, 
Heft 138. S. 351–369. Anstatt zwischen Fiktion und Fakt zu unterscheiden, hat Ryan sich für das Opposi-
tionspaar Fiktion und Geschichte entschieden: „Since every concept is defined by opposition with its other(s), 
a theory of the nature, location, and stability of the border between fiction and history (a term that I use 
henceforth to cover all forms of factual discourse, including biography, autobiography, news reports, and 
even scientific discourse).“ S. 353f. 
96 Vgl. Brian McHale: „Transworld identity between real-world persons and fictional characters depends upon 
identity of proper names“. In Postmodernist Fiction. London: Methuen, 1987. S. 206. Der Begriff Transfiktionali-
tät verweist auf den Gebrauch von fiktiven Figuren mit demselben Namen innerhalb autonomer Werke.  
97 Michaela Holdenried: Autobiographie. Stuttgart, Reclam 2000. S. 14. 
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bei einem Text um eine Autobiographie handelt.98 Selbstverständlich muss man als Le-
ser Lejeunes ‚autobiographischen Pakt‘ akzeptieren wollen.  
An die Stelle von ‚Objektivität‘ treten rezeptionsorientierte Begriffe wie Evokation 
und Affekt. Diesbezüglich ist das 1977 von Serge Doubrovsky geprägte, und letztlich 
postmodernistische Konzept der Autofiktion, „[f]iction d'événements et de faits stricte-
ment réels“99, womit er Lejeunes Paktmodell untergraben hat, eine sinnvolle Referenz. 
Hier wird die Autobiographie, die ja ausgesprochen der Referentialität verpflichtet ist, 
fiktionalisiert, wodurch sich die Grenzen zwischen Autobiographie und Roman verwi-
schen.100 Die Autofiktion betont die Fiktionalisierungsmomente, die bei einer jeden 
Selbstdarstellung auftreten. Da wo der Begriff Autofiktion auf der Rückseite des Buch-
umschlags von Fils (1977) auftaucht, dessen paratextueller Untertitel übrigens ‚Roman‘ 
lautet, erscheint er erstmals im Text seines Buchs Un amour de soi (1982), aus dem 
Doubrovsky zitiert: „[…] Ich schreibe meinen Roman. Keine Autobiographie, ehrlich, das 
ist verbotenes Terrain, ein exklusiver Klub für Berühmtheiten. Um dazuzugehören, muß 
man erstmal jemand sein. […] Ich existiere kaum, ich bin ein fiktives Wesen. Ich schreibe 
meine Autofiktion. […] Seit ich mein Leben in Sätze umwandle, finde ich mich interes-
sant. In dem Maße, wie ich zur Figur meines Romans werde, kann ich mich für mich be-
geistern. […]“101 Die Dichotomie zwischen Realität (Doubrovskys Lebenswelt) und Fiktion 
(dem schriftlichen Kunstwerk) wird hier zugunsten einer Durchdringung derselben fal-
lengelassen, wodurch sich Leben und Textgebilde gewissermaßen ineinander ver-
schränken, denn „der autofiktionale Akt [ist] selbst schon Teil des zu beschreibenden 
 
                                                     
98 Demnach enthält die Gattung Autobiographie lediglich retrospektive Prosaerzählungen, in denen der eigene 
Lebenslauf zum Thema gemacht wird. Memoiren, Biographie, personaler Ich-Roman, autobiographisches Ge-
dicht, Tagebuch, Selbstporträt oder Essay wären von dieser Definition ausgeschlossen. Vgl. Philippe Lejeune: 
On Autobiography. (Vom Verfasser autorisierte Auswahl). Hg. von Paul John Eakin. Minneapolis: University of 
Minnesota Press, 1989. Ins Englische übersetzt von Katherine Leary. S. 4. Einwände gegen diese Abgrenzungen, 
die, mit Ausnahme der unabdingbaren Formel Autor = Erzähler = Protagonist, Lejeune übrigens selbst auch be-
tont, findet man bei Martina Wagner-Egelhaaf: Autobiographie. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2005 (2., aktuali-
sierte und erweiterte Auflage). S. 6f; und bei Frank Zipfel in „Autofiktion. Zwischen den Grenzen von Faktuali-
tät, Fiktionalität und Literarität?“ In Grenzen der Literatur. Zu Begriff und Phänomen des Literarischen, hg. von Si-
mone Winko, Fotis Jannidis und Gerhard Lauer. Berlin: De Gruyter, 2009. S. 285-314, hier S. 287f.  
99 „Fiktion von absolut wirklichen Ereignissen“. Hier zitiert von Frank Zipfel in „Autofiktion. Zwischen den 
Grenzen von Faktualität, Fiktionalität und Literarität?“, S. 285 [meine Kursivierung, T.F.]. 
100 Dorrit Cohn spricht in diesem Sinne über den Zusammenbruch der Unterscheidung zwischen historischer 
und fiktionaler Autobiographie, wodurch Kreuzungen, wie eben Autofiktion, entstehen, „that adopt the cont-
radictory practice of naming their fictional self-narrators after their authors“. Vgl. Dorrit Cohn: The Distinction 
of Fiction. S. 94. 
101 Serge Doubrovsky: „Nah am Text“. In Autobiography revisited. Theorie und Praxis neuer autobiographischer Dis-
kurse in der französischen, spanischen und lateinamerikanischen Literatur, hg. von Alfonso de Toro und Claudia Gro-
nemann. Hildesheim/Zürich/New York: Olms, 2004. S. 117-127. Übersetzung aus dem Französischen von Clau-
dia Gronemann. 
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Lebens“102. Ontologisch subversiv ist deshalb die metaphysische Formulierung, ‚ich bin 
ein fiktives Wesen‘, da sie sich nicht auf die literarisch konstruierte Wirklichkeit be-
schränkt, sondern gerade „eine existentielle Wahrheit“ ist.103 In Livre Brisé (1989) löst die 
Fiktivität seiner Existenzweise Ekel vor sich selbst aus: „Buckliger Tolpel, ICH VERFEHLE 
MICH DIE GANZE ZEIT. Ein mieser Typ. Von MIR kann ich nichts bemerken. AN MEINER 
STELLE, NICHTS. Schlimmer: von Zeit zu Zeit überfliege ich eine Fotographie. Mit einem 
Faksimile erschaffe ich mich künstlich wieder. Ein Ich als Imitat, ein trügerischer 
Schein. Marion, Berthe, Elisabeth, wenn ich an sie denke, lasse ich eine Realität aufle-
ben. Wenn ich an mich denke, ein purer Traum. Wenn ich versuche, mir mich ins Ge-
dächtnis zu rufen, erfinde ich mich. Aus lauter Einzelteilen, von vorne bis hinten. ICH 
BIN EIN FIKTIVES WESEN.“104 Real ist sozusagen immer der/die/das Andere, worauf sich 
Dobrouvsky bezieht, aber in der absoluten Subjektivität seiner Autofiktion hat er die 
Gegenseitigkeit ausgeklammert. Das Selbst erscheint hier als ein sich stets erneuernder 
Palimpsest, in dem der Schriftsteller sich selbst während der Schreibsituation neu ent-
wirft. Als Verfasser von Autofiktion erfindet er keine (ihm namensgleiche) Persönlich-
keit oder Existenz, sondern das Herangehen an sich selbst ‚ist‘ gerade fragmentarisch, 
besteht aus lauter Bruchteilen: „die Autofiktion wird die Kunst sein, etwas aus den Res-
ten herzustellen.“105 Das Dokumentarische der Sache besteht hier aus einem fortwäh-
renden narrativen Sich-selbst-Sammeln, aber irgendwie wirkt die autofiktionale Selbst-
darstellung gekünstelt. Der dokumentarische Anspruch ist eher gering zu nennen, da 
lediglich eine Selbstwirklichkeit inszeniert wird: „Die Existenz hilft mit, das Schreiben 
hilft nach.“106 Doubrovskys Vorhaben, einen  „wahren Roman“ zu schreiben, einen Text 
also, „der sowohl den autobiographischen und den Pakt der Fiktivität erfüllt“107, spielt 
ironischerweise mit den Grenzen des Dokumentarischen.108 Der sprachspielerische 
Selbst(er)findungsversuch wird schriftlich dokumentiert, und dient merkwürdigerweise 
 
                                                     
102 Was Autofiktion betrifft, sind „Dichtung, Fiktion, Erfindung, Konstruktion […] die spezifische Möglichkeit 
autobiographischer Reflexion und Selbstdarstellung. Das funktioniert freilich nur, wenn man den von Paul de 
Man formulierten Gedanken stark macht, nicht das Leben bringe die Autobiographie hervor, sondern die Au-
tobiographie das Leben.“ Martina Wagner-Egelhaaf: „Autofiktion und Gespenster“. In Kultur & Gespenster 7. 
Berlin: Hecker und Koch, 2008. S. 135-149, hier S. 137.  
103 Vgl. Serge Doubrovsky: „Nah am Text“. S. 121. 
104 Serge Doubrovsky: „Nah am Text“. S. 121. 
105 Serge Doubrovsky: „Nah am Text“. S. 122. 
106 Serge Doubrovsky: „Nah am Text“. S. 123.  
107 Serge Doubrovsky: „Nah am Text“. S. 123. 
108 Vgl. auch Frank Zipfel, der auf das spielerische Potential der Autofiktion „im Umgang mit Wirklichkeit und 
Fiktion“ hinweist: „Das Überspielen der Grenzen zwischen homodiegetischer Fiktionserzählung und faktua-
lem autobiographischem Schreiben bzw. die Oszillation zwischen beiden Polen in einem Text gewinnen ihre 
Faszination und ihren Zauber eben gerade aus dem Vorhandensein der Grenze, mit der gespielt werden kann.“ 
In Fiktion, Fiktivität, Fiktionalität. S. 142f. 
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als Mittel der (Selbst-)Verführung: „Dort wo die klassische Autobiographie Apologie 
war, ist die Autofiktion Verführung.“109 Der Prozess des autofiktionalen Schreibens hat 
selbsttherapeutischen Charakter, wobei die Erfahrung von „Selbstabscheu“ kompensiert 
wird: „Meine Romane sind mein sorgfältig ausgesuchtes Leben. […] Das Überflüssige, das 
Gleichgültige unterdrücke ich. Ich behalte die markanten oder pikanten Episoden, ich 
ordne sie, ich verknüpfe sie, ich montiere sie. […] Ich verwandle meine blutleere Exis-
tenz in ein Textkonstrukt.“110 Etwas überspitzt könnte man behaupten, dass die Faktizi-
tät der eigenen Präsenz in autofiktionalen Selbstdarstellungen im Grunde genommen 
den schriftlichen Zeichen abgerungen wird. Der Leser dieser autofiktionalen Selbstdar-
stellungen sieht sich mit der buchstabierten Abwesenheit des Schriftstellers, der sich 
trotzdem ins Exil der Schrift hinübergerettet hat, konfrontiert. Natürlich muss man es 
nicht, wie Doubrovksy, allzu weit treiben, und genügt es, die Autofiktion, als eigenstän-
dige Mischform zu betrachten. Auch Autobiographien sind, wie autofiktionale Erzäh-
lungen, hybride Wesen, gekennzeichnet durch eine autonarrative Struktur. Der Unter-
schied liegt vor allem darin, dass autobiographische Texte den faktual-historischen Be-
zug des Verfassers zum eigenen Leben privilegieren, wohingegen autofiktionale Texte 
über eine solche wirklichkeitskonstituierende Macht verfügen, dass sie reale Personen 
fiktionale Handlungen vornehmen lassen, wodurch die Realität neu gestaltet wird. So 
betrachtet ist das Leben eines jeden Schriftstellers „die Vorlage für eine literarische Ex-
ploration seiner Gestaltungsmöglichkeiten, wie umgekehrt und gleichzeitig das Medium 
des Literarischen das beschriebene Leben erst zur Erscheinung bringt.“111   
Gehen wir, nach diesen Überlegungen, die anhand der Erörterung von narrativen, 
präsentischen und autofiktionellen Aspekten die Grenzen zwischen Dokumenten und 
Fiktion abtasteten, einen Schritt weiter, um uns mit der dokumentarischen Dialektik 
und dem Rezeptionsakt des Dokumentarischen zu befassen. 
1.7 Dokumentarische Dialektik 
Dokumentarische Texte beruhen auf (historischen) Dokumenten und dokumentari-
schem Faktenmaterial. Umfassend betrachtet enthalten Dokumente Faktenmaterial 
über Ereignisse und Vorfälle unterschiedlichster Art und Herkunft. Christoph Zeller zu-
 
                                                     
109 Serge Doubrovsky: „Nah am Text“. S. 123. 
110 Serge Doubrovsky: „Nah am Text“. S. 124. 
111 Martina Wagner-Egelhaaf: „Autofiktion und Gespenster“. S. 145. 
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folge ergibt sich der „Unterschied zwischen Dokumenten in außer-ästhetischen Kontex-
ten und dokumentarischer Kunst aus dem Verwendungszweck. In Archiven lagernde 
Akten konstituieren Wirklichkeit, während Dokumentarliteratur die in Dokumenten be-
zeugte Wirklichkeit interpretiert und auf ästhetische Weise darstellt.“ Somit negiert das 
dokumentarische Material im Moment seiner ästhetischen Verwandlung die Wirklich-
keit, die dessen Grundlage bildete.112 Es gibt also immer eine dialektische Beziehung zwi-
schen dem dokumentarischen Faktenmaterial und dessen ästhetischem Verwandlungs-
prozess. Für die Studie des Dokumentarischen verdienen demzufolge Peter Weiss‘ „No-
tizen zum dokumentarischen Theater“ (1968) auch heute noch gebührende 
Berücksichtigung, da in ihnen die spezifische dokumentarische Dialektik thematisiert 
wird. Weiss schreibt, dass das dokumentarische Theater ein „Theater der Berichterstat-
tung“ ist: Es „enthält sich jeder Erfindung, es übernimmt authentisches Material und 
gibt dies, im Inhalt unverändert, in der Form bearbeitet, von der Bühne aus wieder.“ Im 
Unterschied zur ungeordneten Überfülle von Nachrichten, Neuigkeiten, Informationen 
und Mitteilungen aus den Massenmedien, beschränkt sich der Dokumentarist auf eine 
„kritische Auswahl“ der zumeist sozialen oder politischen Thematik, worauf er diese 
„Ausschnitte der Realität“ zu einer Bühnendarstellung montiert.113 Auch wenn das do-
kumentarische Theater „Bestandteil des öffentlichen Lebens [ist], wie es uns durch die 
Massenmedien nahe gebracht wird“, rührt seine Funktionsbestimmung vor allem von 
dessen kritischem Potential her: Es soll „Kritik an der Verschleierung“, „Kritik an Wirk-
lichkeitsfälschungen“ und „Kritik an Lügen“ üben.114 Der Einsatz von Dokumenten soll 
dabei behilflich sein, um zur Wahrheitsfindung und Aufklärung zu gelangen. Zu Recht 
bemerkt Ingo Breuer, dass das Dokument nicht nur „die in Szene gesetzten historischen 
Materialien“ bezeichnet, „die als Illustrationen und Beweise der eigenen Sicht histori-
scher Ereignisse dienen, sondern auch (und vor allem) den Stoff als Ideologie- und 
Sprachmaterial.“115 In der Tat erscheinen die massenmedial vermittelten sprachlichen 
Aussagen als „Bedeutungsträger“116, die es im gegenöffentlichen Sinn politisch-
ästhetisch zu erkunden gilt, denn erst wenn das dokumentarische Theater „durch seine 
sondierende, kontrollierende, kritisierende Tätigkeit erfahrenen Wirklichkeitsstoff zum 
künstlerischen Mittel umfunktioniert hat, kann es volle Gültigkeit in der Auseinander-
setzung mit der Realität gewinnen.“117 So gesehen vereint das dokumentarische Theater 
 
                                                     
112 Christoph Zeller: Ästhetik des Authentischen. Literatur und Kunst um 1970. S. 109. 
113 Vgl. Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“ in Rapporte 2. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1971. 
S. 91 -104, hier S. 91f. 
114 Vgl. Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 92f. 
115 Ingo Breuer: Theatralität und Gedächtnis. S. 148. 
116 Ingo Breuer: Theatralität und Gedächtnis. S. 149. 
117 Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 96. 
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Widersprüchliches, denn um der ästhetischen Berechtigung willen muss es „zu einem 
Kunstprodukt“ werden, auch wenn es „nichts Fertiges sein will, sondern nur Stellung-
nahme und Kampfhandlung“.118 Anhand von formalen Verarbeitungstechniken119 soll 
der dokumentarische ‚Medienstoff‘ einigermaßen verfremdet werden, damit sich der 
‚Wirklichkeitsstoff‘ „als wahrhafte[r] Subtext“120 herauskristallisieren lässt. Der doku-
mentarische Grundsatz des dokumentarischen Theaters, der eigentlich auch für eine 
Vielzahl anderer dokumentarischer Formen, die Missstände anprangern und beseitigen 
wollen, gilt, besagt, dass dem Rezipienten ein synthetisierender Überblick gegeben wer-
den muss, sodass gesellschaftliche Vorgänge transparenter gemacht werden: „Die Stär-
ke des dokumentarischen Theaters liegt darin, daß es aus den Fragmenten der Wirk-
lichkeit ein verwendbares Muster, ein Modell der aktuellen Vorgänge, zusammenstellen 
vermag. Es befindet sich nicht im Zentrum des Ereignisses, sondern nimmt die Stellung 
des Beobachtenden und Analysierenden ein. Mit seiner Schnitttechnik hebt es deutliche 
Einzelheiten aus dem chaotischen Material der äußeren Realität hervor. Durch die Kon-
frontierung gegensätzlicher Details macht es aufmerksam auf einen bestehenden Kon-
flikt, den es dann, anhand seiner gesammelten Unterlagen, zu einem Lösungsvorschlag, 
einem Appell oder einer grundsätzlichen Frage bringt.“121 Dass das dokumentarische 
Drama beim Rezipienten Affekte auslöst, ist unvermeidlich, aber allerdings nicht das 
primäre Ziel, das eher auf Veränderung setzt. Immerhin muss die Rolle des Rezipienten 
im dokumentarischen ‚Wahrheitsprozess‘ berücksichtigt werden. Wie steht es um das 
Verhältnis des Rezipienten zu den dokumentarischen Verfahren der Wahrheits- und 
Evidenzproduktion und den dargebotenen dokumentarischen Aufschlüssen über die ge-
sellschaftliche Wirklichkeit? Wie werden dokumentarische Wahrnehmungsvorausset-
zungen artikuliert und welche Erwartungshaltungen werden im Rezeptionsakt gegen-
über dem dokumentarischen Stoff eingenommen?  
Für Janelle Reinelt besteht das „Versprechen des Dokumentarischen“ darin, dass 
durch die Faktizität von Dokumenten auf kreativ-mediale Weise eine rezeptionsästheti-
sche Verbindung zu einer abwesenden und dadurch immer begrenzt erkennbaren Reali-
tät hergestellt wird.122 In diesem Ansatz reichen das dokumentarische Material, das von 
abwesenden Objekten zeugt, und der mediale Vermittlungsakt, vom Künstler inszeniert, 
nicht länger aus, um die ‚Authentizität‘ einer besonderen Realität hinterfragen zu kön-
 
                                                     
118 Vgl. Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 96. 
119 In seinen „Notizen zum dokumentarischen Theater“ nennt Peter Weiss als formale Verarbeitungstechniken 
u.a. die sprachliche Bearbeitung des Faktenmaterials (z.B. „Figuren werden karikiert, Situationen drastisch 
vereinfacht.“), Unterbrechungen im Handlungsverlauf, und das Auflösen der Struktur. (S. 101f.) 
120 Ingo Breuer: Theatralität und Gedächtnis. S. 148. 
121 Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 97. 
122 Vgl. Janelle Reinelt: „The Promise Of Documentary“ in Get Real. Documentary Theatre Past and Present, hg. von 
Alison Forsyth und Chris Megson. Basingstoke (Houndmills): Palgrave Macmillan, 2009. S. 6-23, hier S. 22f. 
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nen. Das ‚authentische‘ Dokument, das auf eine realistische Epistemologie gründet, wird 
künstlerisch bearbeitet und trägt so zur anders gearteten ‚Authentizität‘ eines neu ge-
schaffenen dokumentarischen Kunstwerks bei. Was aber dazu kommt, ist der phäno-
menologisch-ästhetische Rezeptionsakt, denn das Dokumentarische steckt nicht im ab-
wesenden Objekt, das dokumentiert wurde, oder in dessen Bearbeitung zu bspw. einem 
Bühnendokument, sondern in den Wechselwirkungen zwischen dem Dokument, dem 
Künstler und dem Rezipienten, wobei eine immer unterschiedlich untersuchte und er-
lebte Realität erzeugt wird. Die Erfahrung des Dokumentarischen ist also konstitutiv für 
die Realität, die gesucht wird und nie transparent ist.123 ‚Authentisch‘ an der dokumen-
tarischen Kunst ist dann nicht so sehr die Faktizität des dokumentarischen Materials 
oder dessen Umgestaltung zum definitiven dokumentarischen Kunstwerk, sondern die-
se „Möglichkeit zur ästhetischen Erfahrung, die sich in ihrer Selbstreflexivität, in ihrem 
für Rezipienten vorgezeichneten Beobachtungsstatus beweist.“124  
Dem individuellen Rezeptionsakt des Dokumentarischen kommt auch in Aleida Ass-
manns semiotischer Differenzierung zwischen Dokument und Monument eine heraus-
gehobene Bedeutung zu: „Dokument nennen wir ein Zeichen, das von einem außenste-
henden Beobachter als solches konstituiert wird, Monument dagegen ein Zeichen, das 
direkt auf einen Adressaten bezogen ist.“125 Diese Unterscheidung beruht also nicht un-
bedingt auf materiellen Charakteristika des ‚Objekts‘, sondern vielmehr auf dem Wahr-
nehmungsrahmen, in den es vom Rezipienten eingeordnet wird. Während ein Monu-
ment als „sprechendes Zeichen“ dem ‚Betrachter‘ eine monologische ‚Botschaft‘ vermit-
telt, formt sich dagegen das Dokument als „stummes Zeichen“ erst in einem 
dialogischen Bezug zum ‚Beobachter‘: „Im Gegensatz zum Dokument, das erst durch den 
Perspektivenwechsel vom Teilnehmer zum Beobachter als Zeichen wahrnehmbar wird, 
ist das Monument ein aufgerichtetes, ein gestiftetes Zeichen, das eine Botschaft ko-
diert.“126 Als Objekte historischer Forschung sind Dokumente, genauso wie Texte, „keine 
Bedeutungsspeicher“, sondern müssen vom Rezipienten immer aktualisiert werden, 
denn sie stellen „Anlässe für subjektgebundene semantische Operationen, für Nachden-
ken und Erinnern“ bereit.127 Ein Monument dagegen ist eine inszenierte und „kanoni-
 
                                                     
123 Vgl. Janelle Reinelt: „The Promise Of Documentary“. S. 7. 
124 Christoph Zeller: Ästhetik des Authentischen. Literatur und Kunst um 1970. S. 92. 
125 Aleida Assmann: „Kultur als Lebenswelt und Monument“. In Kultur als Lebenswelt und Monument, hg. von 
Aleida Assmann und Dietrich Harth. Frankfurt a.M.: Fischer Verlag, 1991. S. 11-25, hier S. 13. 
126 Vgl. Aleida Assmann: „Kultur als Lebenswelt und Monument“. S. 13. 
127 Vgl. Siegfried J. Schmidt: „Gedächtnis – Erzählen – Identität“. In Mnemosyne. Formen und Funktionen der kultu-
rellen Erinnerung, hg. von Aleida Assmann und Dietrich Harth. Frankfurt: Fischer Verlag, 1991. S. 378-397, hier 
S. 391. 
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sierte Selbstbeschreibung der Kultur“128, die im öffentlichem Raum stattfindet: „Monu-
ment ist, was dazu bestimmt ist, die Gegenwart zu überdauern und in diesem Fernhori-
zont kultureller Kommunikation zu sprechen.“129 Als externalisiertes Gedächtnismedi-
um ermöglicht ein Monument daher zwar eine sozial-kollektive, aber dennoch eher pas-
siv-rezeptive Teilhabeform an einem bestimmten Ort, wohingegen das Dokument „eine 
persönliche Interaktionsform über eine räumliche Distanz“130 darstellt. Wie aus dem Ti-
tel ihres Aufsatzes hervorgeht, teilt Assmann ‚Kultur‘ einerseits in die Kategorie einer 
fluiden, alltäglichen ‚Lebenswelt‘, die in der Kultur kaum wirklich permanente Spuren 
hinterlässt, und andererseits in die des festen, materialisierten ‚Monuments‘, das auf 
dauerhafte Repräsentation angelegt wurde, ein. Constanze Bartsch zufolge bildet der 
Begriff ‚Dokument‘ „das konzeptuelle Scharnier“ zwischen ‚Lebenswelt‘ und ‚Kultur‘, da 
er „im Unterschied zum Monument per se nicht verfügbar [ist] und eines subjektiven Er-
zeugungsaktes [bedarf], wodurch das Dokument „die üblicherweise nicht wahrnehmba-
re Grenze zwischen den kulturell validierten und nicht-validierten Dingen und Ereignis-
sen sichtbar [macht].“131 Der Rezipient muss einen kognitiv-phänomenologischen 
Schritt machen, um das Dokument ‚beleben‘ und aktiv mitschöpfen zu können, sonst 
wird es nicht als solches erkannt. Im Dokumentarischen werden „Fakten“ ja immer „zur 
Begutachtung“ vorgelegt.132 Im phänomenologisch-ästhetischen Rezeptionsakt kopro-
duziert das Dokumentarische also die Wirklichkeit, auf die referiert wird, wodurch der 
Rezipient geradezu dazu aufgefordert wird, den Wahrheitswert der Dokumente entwe-
der zu bestätigen oder in Frage zu stellen.  
 
                                                     
128 Constanze Bartsch: „Im Zeichen der Webcam. Die Berliner Seiten und Berlin im Licht im Kontext dokumentari-
scher Topoi“. In Zwischen Literatur und Journalistik. Generische Formen in Periodika des 18. Bis 21. Jahrhunderts, hg. 
von Gunhild Berg, Magdalena Gronau und Michael Pilz. Heidelberg: Universitätsverlag Winter, 2016. S. 375-
394, hier S. 390. 
129 Vgl. Aleida Assmann: „Kultur als Lebenswelt und Monument“. S. 14. 
130 Nicole Haitzinger: „Denk.Mal und Mo(nu)mente“. In Dokument : Monument : Raum, hg. von Andreas Backoef-
er. München: epodium Verlag, 2007. S. 40-45, hier S. 43. 
131 Constanze Bartsch: „Im Zeichen der Webcam.“ S. 390f. 
132 Vgl. Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 96. 
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1.8 Auf dem Weg zu einer historischen und semiopragmati-
schen Heuristik des Dokumentarischen 
Das epistemologische Problem, wie und ob dokumentarische Formen in der Lage sind, 
Wirklichkeit abbilden zu können, führt zu zwei einander entgegengesetzten extremen 
Positionen: Während die Vertreter des ‚naiven‘ Realismus glauben, dass „dokumentari-
sche Formen natürliche Fakten abbilden, begreifen die Vertreter des ‚relativistischen‘ 
‚Konstruktivismus‘ sie „als soziale Konstruktionen“.133 Damit das Dokumentarische an 
Kontur gewinnt, gilt es hier, einen sinnvollen Mittelweg zu finden. Wenn wir nun in ei-
nem letzten Schritt Reinelts Betonung des Rezeptionsakts und Assmanns semiotischen 
Ansatz kombinieren, kann die dokumentarische Perspektive fruchtbar erweitert wer-
den. Gemeint ist die Anwendung eines semiopragmatischen Ansatzes als heuristischen 
Prinzips, das für das Verständnis des Dokumentarischen hilfreich ist.  
In einem eng gefassten Begriff des Semiotischen wird der ‚Kommunikationszusam-
menhang‘ des Dokuments außen vor gelassen und liegt die Bedeutung des Dokuments in 
seiner Immanenz verschlossen, denn in diesem Fall steht das Dokumentarische „unmit-
telbar mit dem Indexikalischen“ in Verbindung: „Damit etwas zu einem Dokument, d. h. 
zu einem Beleg für einen historischen Sachverhalt werden kann, muss es Produkt dieses 
historischen Sachverhalts, also durch einen kausalen Zusammenhang mit selbigem ver-
bunden sein.“134 Als Beispiele für „dokumentarisch wirksame Objekte“ nennt Matthias 
Hänselmann „historische Artefakte, Ruinen, Narben, ein Vulkankrater, Fußabdrücke, 
Fossilien, Photogramme etc., denn sie alle weisen auf ein Gewesensein hin, dem sie ihre 
Entstehung unmittelbar verdanken, und können aufgrund dieses kausalen Zusammen-
hangs als Belege für dieses Gewesensein fungieren.“135 Aufgrund ihrer ikonisch-
indexikalischen Qualität eignen sich nicht gestellte Foto- und Filmbilder, die den Ein-
druck des zufällig Aufgefangenen vermitteln, dann zu „metaindexikalischen Kommuni-
kationsverfahren“136. Gerade derlei Foto- und Filmbildern haftet eine Aura des Authenti-
schen an, wodurch sie im primär oberflächlich-alltäglichen Rezeptionsakt als tatsäch-
 
                                                     
133 Vgl. Hito Steyerl: Die Farbe der Wahrheit. Dokumentarismen im Kunstfeld. Wien: Verlag Turia + Kant, 2008. S. 10. 
134 Vgl. Matthias Hänselmann: „Doc Game oder Reenactment Game? Zur Bewertung des Dokumentarischen in 
‚dokumentarischen Computerspielen‘“ in Paidia, Zeitschrift für Computerspielforschung (06.05.2015). S. 4f. Unter: 
http://www.paidia.de/?p=5741 (Letzter Zugriff: 30.05.2017).   
135 Matthias Hänselmann: „Doc Game oder Reenactment Game?“. S. 5. 
136 Matthias Hänselmann: „Doc Game oder Reenactment Game?“. S. 5. Hänselmann zufolge bedeutet metainde-
xikalisch, dass bspw. „eine Fotografie einer Tierspur im Schnee oder einer Schramme im Autolack als indexi-
kalisches Objekt selbst ein indexikalisches Objekt sekundär repräsentieren kann. Ein solches Foto bestätigt, 
beglaubigt und bescheinigt dann die Existenz der Tierspur im Schnee, die ihrerseits die mit diesem Ort ver-
knüpfte Existenz des hier vorübergegangenen Tieres bestätigt, beglaubigt und bescheinigt.“ 
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lich dokumentarisch-mimetische Wiedergabe absolut wirklichkeitsbezogener Ereignisse 
gelten. Auch in Kreisen der Vertreter eines naiven Realismus perpetuiert sich, Hißnauer 
zufolge, „nicht nur die Idee eines puristischen Reinheitsgebots dokumentarischer Dar-
stellung, sondern ebenso die Vorstellung eines indexikalischen Abbildcharakters des 
photochemischen Films als Aufzeichnungsmedium – selbst bei Videoaufzeichnungen 
und digitalen Aufnahmen.“137 Der semio-ontologische Bildbegriff ist jedoch zu sehr an 
den Produktionsursprung scheinbar dokumentarisch authentischer Bilder gebunden, 
wodurch die phänomenologische Dimension verfehlt wird. Nun sind wir auf die semio-
pragmatische Ebene gelangt, und auf dieser Ebene wird der naive Objektivitätsglaube in-
frage gestellt, indem der „Kommunikationskontext“ miteinbezogen wird: „Betrachtet 
wird also nicht mehr nur das dokumentarisch wirksame Objekt als solches, sondern 
auch die Art seiner Präsentation, die mit ihm verfolgte Argumentationsabsicht, die Re-
zipientenerwartung etc.“138 Hierdurch gerät der konstruktivistische Aspekt aller doku-
mentarischen Darstellungen in den auffassenden Blick des Rezipienten. In Roger Odins 
semiopragmatischem Ansatz geht es darum, dass in Spiel- und Dokumentarfilmen zwi-
schen Fiktion und Dokumentation nicht strikt zu unterscheiden ist, und er sie daher in 
erster Linie als Rezeptionsmodi betrachtet: „Vielmehr sei die Unterscheidung eine Frage 
der Konstruktion des Enunziators [= Aussageinstanz] durch den Rezipienten. Diese Zu-
schaueraktivität könne durch (para-)textuelle Lektüreanweisungen programmiert wer-
den.“139 Demnach grenzt der Zuschauer eine dokumentarisierende von einer fiktivisie-
renden Lektüre ab, indem er „die Realität der Aussageinstanz unterstellt und annimmt, 
nicht die Realität des Dargestellten.“140 Es geht in einer dokumentarisierenden Lektüre 
also darum, sich erstens die Wirklichkeitsauffassung der Aussageinstanz zu vergegen-
wärtigen, um sich so mit den dargestellten, unterschiedlich motivierten und gesell-
schaftlich ausgehandelten Wahrheitskonstruktionen auseinandersetzen zu können. Der 
Rezipient wird also dazu angeregt, anhand von den Lektüreanweisungen die Intentio-
nen der Aussageinstanz erschließen zu wollen. Dabei darf dem ‚idealtypischen‘ Rezipi-
enten unterstellt werden, dass er die medialen Konstruktionsprozesse zwar nicht immer 
schlüssig erklären kann, diese doch wenigstens hinterfragt. Nun besteht in diesem An-
satz natürlich die Gefahr, dass, wenn die Deutungsmacht zu einseitig beim Rezipienten 
liegt, „Revisionisten und Geschichtsfälschern aller Art Tür und Tor“141 geöffnet werden. 
Allerdings enthalten dokumentarische Formen keine Bedeutung in sich selbst, sondern 
lediglich Zeichenketten, die der Rezipient als Grundlage für die eigene Bedeutungskon-
 
                                                     
137 Vgl. Christian Hißnauer: „MöglichkeitsSPIELräume.“ S. 18. 
138 Matthias Hänselmann: „Doc Game oder Reenactment Game?“. S. 6. 
139 Hier nach Christian Hißnauer: „MöglichkeitsSPIELräume.“ S. 19. 
140 Hier nach Christian Hißnauer: „MöglichkeitsSPIELräume.“ S. 20. 
141 Hito Steyerl: Die Farbe der Wahrheit. Dokumentarismen im Kunstfeld. S. 11. 
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struktion benutzt. Wie Frank Kessler anführt, muss überdies auch immer der „Vorfüh-
rungskontext“ in Betracht gezogen werden, denn die Art und Weise, wie bspw. einander 
ähnliche Bilder wahrgenommen werden, wird vor allem „durch die Verwertungsöko-
nomie“ bestimmt, wodurch sich die Bilder „unterschiedlichen Lektüremodi“ öffnen.142 
Alte Filmaufnahmen der Hauptstadt Berlin z.B., die andernorts als Städtebild wahrge-
nommen werden, haben für die Alteingesessenen lokales Kolorit, vor allem, wenn sie ei-
nige der vorgeführten Personen wiedererkennen würden. Je nach Kontext sind Bilder 
ganz anders rezipierbar. Kessler benennt die Tatsache, dass noch vor dem Ersten Welt-
krieg „Ansichten aus Afrika, die zunächst von kommerziellen Firmen als Reisebilder 
ausgewertet wurden, in speziellen Veranstaltungen zur Kolonialpropaganda eingesetzt“ 
wurden.143 Um die Funktionsmöglichkeiten dokumentarischer Darstellungen zu verste-
hen, sollte deswegen immer in Erwägung gezogen werden, dass „die produktionsseitig 
intendierte Bedeutungsproduktion innerhalb eines bestimmten Präsentationsrahmen 
durch eine andere Kontextualisierung ganz oder teilweise blockiert werden kann.“144 So 
wurde Leni Riefenstahls Triumph des Willens (1935) während der NS-Zeit an vielen Orten 
als Dokumentarfilm, heute dagegen wird er überwiegend als NS-Propagandafilm wahr-
genommen. Auch alte Spielfilme können heute gegen die ursprüngliche Ausrichtung ge-
lesen und als „Dokument einer historischen Periode, eines Montageverfahrens, eines 
narrativen Modus usw.“ analysiert werden, wobei die fiktionalisierende zugunsten einer 
dokumentarisierenden Lektüre weichen muss.145 Um das Problem des Dokumentari-
schen zu lösen, schlagen wir deshalb eine Heuristik vor, bei der ein idealtypischer Rezi-
pient unterstellt wird, der die unterschiedlichen semiopragmatischen Lektüremodi be-
rücksichtigt, mit denen auf dokumentarische wie fiktionale Darstellungsformen zuge-
griffen wird, und der in seiner Interpretation diese Darstellungsformen und ihre jeweils 
anderen Adressierungsweisen, die durch den Vorführungskontext generiert werden, in 
jeweils differierenden Bedeutungszusammenhängen stets sowohl neu zu positionieren 
als auch zu historisieren weiß.  
  Im nächsten Abschnitt wird das Spezifische der Dokumentarliteratur unter Bezug-
nahme auf die Dokumentarismusdebatte, in welcher Dokumentarliteratur u.a. als ‚Sam-
melbegriff‘ und ‚Zwischengenre‘ bezeichnet wurde, herausgearbeitet.  
 
                                                     
142 Vgl. Frank Kessler: „Historische Pragmatik.“ In Montage/AV 11/2 (2002). S. 104-112, hier S. 107f. 
143 Vgl. Frank Kessler: „Historische Pragmatik.“ S. 108. 
144 Frank Kessler: „Historische Pragmatik.“ S. 109. 
145 Vgl. Frank Kessler: „Historische Pragmatik.“ S. 106. 
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1.9 Dokumentarische Typologie 
1.9.1 Zur Dokumentarismusdebatte und weiteren dokumentarischen 
Begriffsbestimmung 
In der erst seit den siebziger Jahren geführten Dokumentarismusdebatte gab es, so die 
Herausgeber Heinz Ludwig Arnold und Stephan Reinhardt in einer Vorbemerkung in ei-
nem Band zur Dokumentarliteratur, drei grobe Thesen:  Erstens ob „das Dokumentarische 
die Sache selbst“ sei, zweitens ob „die Bruchstellen des Dokumentierten die Ansatz-
punkte für Fiktionales und also für ästhetische Manipulationen und Arrangements lie-
fern“, oder drittens ob „nicht das Dokumentarische überhaupt nur eine geschickt mani-
pulierende Fiktionalität“ sei.146 Jede dieser drei Thesen zeigt deutlich, dass das Doku-
mentarische sich nur schwer definieren lässt. So dient das dokumentarische Element 
nicht nur zur Aufhebung der Trennung zwischen Kunst und Wirklichkeit, sondern auch 
zur Betonung der gesellschaftlichen und/oder politischen Funktion der Texte. Gerade 
durch die Wahl und Aufarbeitung des dokumentarischen Materials lassen sich Bedeu-
tungen und Zusammenhänge identifizieren,  die isolierte Tatsachen, jede für sich ge-
nommen, nicht erzeugen können. 
So gewendet scheint der Sammelbegriff der Dokumentarliteratur unvermeidlich va-
ge, denn er ist „Ausdruck einer Selbstbezweiflung der Literatur, die ihren spezifisch äs-
thetischen Wirklichkeitsbezug in Frage stellt und die journalistische Sachlichkeit zum 
neuen ästhetischen Ideal erhebt.“147 Demnach könnte man viele unterschiedliche, mehr 
oder weniger literarische Phänomene dem eher pejorativen Terminus „Zwischengen-
re“148 Dokumentarliteratur subsumieren. Nikolaus Miller hat, nahezu als Pionier, die 
Problematik einer dokumentarischen Begriffsbestimmung treffend dargelegt, denn, um 
die Begriffsverwirrung um das Dokumentarische einigermaßen aufklären zu können, 
hat er mit seinen Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur (1982) den Versuch 
unternommen, die Vielfalt der dokumentarischen Formen in ein typologisches System 
einzubringen. Als Sammelbegriff hebe der Begriff der ‚Dokumentarliteratur‘ sowohl jede 
„Klassifikation der Gattungen“ als auch die „Grenze zwischen Belletristik und Sachlite-
ratur“ auf: „Der Begriff ist aber nicht nur leer, er scheint zudem in sich widersinnig zu 
sein. Denn entweder verleiht er der Sachliteratur (Interviews, Reportagen, Selbstzeug-
 
                                                     
146 Vgl. die Vorbemerkung von Heinz Ludwig Arnold und Stephan Reinhardt (Hg.): Dokumentarliteratur. Mün-
chen: Edition Text + Kritik, 1973. S. 7-12, hier S. 7. 
147 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. München: Wilhelm Fink, 1982. S. 9 (Mil-
lers gesperrt gedruckte Hervorhebungen wurden kursiviert). 
148 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 40. 
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nisse) einen ästhetischen Rang, den diese selbst nicht beansprucht (‚Dokumentarlitera-
tur‘), oder aber er thematisiert überflüssigerweise die dokumentarische Substanz, die 
noch jedes Kunstprodukt (Roman, Drama, Gedicht) zur selbstverständlichen Vorausset-
zung hat (‚Dokumentarliteratur‘).“149 
Anhand formaler Kriterien, die den Leser auf den dokumentarischen Charakter des 
Textes aufmerksam machen sollen, war es Millers Bestreben, eine Poetik der Dokumen-
tarliteratur herauszuarbeiten. Um die Vielfalt ihrer Erscheinungsformen aufteilen zu 
können, geht Miller von einer Zweiteilung, die sich auf den Grad der Erkennbarkeit des 
dokumentarischen Materials stützt, aus. Bei Dokumentarliteratur muss „die Dokumen-
tenmontage nicht notwendigerweise in Erscheinung“ treten, sondern sie bleibt ja „häufig 
durch heterogene literarische Formen verdeckt“.150 So ist der dokumentarische Stoff, der 
einem Reportageroman zugrunde liegt, weniger deutlich erkennbar, als es bei Protokoll-
literatur der Fall ist, wobei der Autor die auf Ton- und/oder Filmband aufgenommenen 
Interviews transkribiert und literarisch verarbeitet. Da ein Reportageroman sich der 
epischen Einkleidung bedient, liegt der Akzent auf dem Einbauen des dokumentarischen 
Materials in einen ästhetischen, logischen und narrativen Zusammenhang. Demgegen-
über liegt bei Protokollliteratur der Schwerpunkt auf die Montage selbst. Wenn das do-
kumentarische Material nach der Verarbeitung zu einem literarischen Text noch immer 
erkennbar ist, neigt das literarische Werk dazu, als Montage gekennzeichnet zu werden. 
In Millers poetologischem System wird der Status von Dokumentarliteratur als Misch-
form (Zwischengenre) positiv aufgewertet, indem man sie unter Zuhilfenahme eines ty-
pologischen Dreiecks,151 der aus den Feldern der „tatsachenorientierten Gestaltung“, der 
„Dokumentenmontage“ und der „Publizistik“ besteht, schematisch darstellt.152 Ist das 
dokumentarische Material weniger erkennbar, dann steht die literarisch-ästhetische 
Gestaltung im Mittelpunkt. So gehören in Millers typologischem Dreieck Geschichts- 
und Zeitdramen (oder -Romanen), Tatsachen- und Reportageromanen, Dokumentard-
ramen, Autobiographien und Reisebilder zum Feld der tatsachenorientierten Gestal-
tung, und besteht das genauso breitgefächerte Spektrum der Dokumentenmontage aus 
Montageromanen und epischem Theater, Dokumentarsatiren und Agitprop, Gegenge-
dichten und Textcollagen, und Interview- und Protokollliteratur. Das publizistische Feld 
der Reportage stellt in Millers typologischem Dreieck einen gewissen Übergangstyp dar. 
In Reportagen kann der Fokus sowohl auf ‚Objektivität‘ (bspw. durch Interview- und 
Protokollliteratur) als auf ‚Subjektivität‘ (bspw. durch das narrative, nicht selten autobi-
ographisch angehauchte Erlebnisbericht) liegen. In Millers poetologischem System der 
 
                                                     
149 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 8f. (kursiv im Original). 
150 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 85. 
151 Siehe Abbildung 1 im Anhang dieser Dissertation. 
152 Vgl. Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 94ff. 
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Dokumentarliteratur legt die Reportage nicht nur „die Ambivalenz der literarischen 
Publizistik, sondern die Problematik der Dokumentarliteratur überhaupt“ dar: „Diese 
tendiert nämlich einerseits zur Exposition, andererseits zur Verarbeitung der Dokumente 
und konvergiert in ihren widersprüchlichen Formtendenzen mit der Ambivalenz der 
Publizistik, welche zwischen herkömmlichen Muster literarischer Gestaltung und spezi-
fisch journalistischen Techniken der Montage schwankt.“153 Auch wenn – streng ge-
nommen – die Reportage zum Feld der Publizistik gehört, weiß der Reporter, als subjek-
tiv vermittelndes Montagemedium, die mit wissenschaftlichen Methoden gesammelten 
Fakten mehr oder weniger künstlerisch geschickt aufzuwerten, denn die publizistische 
Darstellung einer völlig ungeschminkt erfassten Wirklichkeit würde eher dürftig und 
anspruchslos ausfallen. Nach dem Grad ihrer Objektverbundenheit besteht die Publizis-
tik also sowohl aus einem reinen als auch einem literarischen Pol, wobei in der reinen 
Publizistik versucht wird, absolut nicht gegen das Gebot sachlicher Richtigkeit zu ver-
stoßen, und die literarische Publizistik dagegen vor allem Formen kennt, die zwischen 
faktentreuer Berichterstattung, Montage und Gestaltung angesiedelt werden. Das vom 
Autor verfolgte Abwägungsprinzip bestimmt immer, ob es vorrangig um eine Anord-
nung von Informationen oder um die subjektive Verarbeitung von Dokumentarparti-
keln geht.  
Natürlich liegt die Frage auf der Hand, ob Millers Kriterium der Erkennbarkeit aus-
reicht, um Dokumentarliteratur sinnvoll einteilen zu können. Einerseits setzt das Er-
kennen-Können der verwendeten Dokumentarpartikel ja bestimmte Lesefähigkeiten vo-
raus, und andererseits können heutige Lesarten und Auffassungen stark von denen der 
früheren Zeitgenossen abweichen. Wenn man außerdem einen Blick auf die traditionel-
len literarischen Gattungen wirft, so stellt man fest, dass diese bereits oft in hohem Maß 
Dokumentarpartikel und Realien assimilieren. Seit urdenklichen Zeiten bilden nach-
prüfbare Fakten und Sachverhalte, die im Rahmen einer lyrischen, dramatischen oder 
epischen Fiktionalisierung nicht mehr als solche erkennbar sind, das dokumentarische 
Fundament für literarische Werke. So durchliefen der historische Stoff und dessen do-
kumentarische Spuren (Johann Friedrich Oberlins Protokoll der Ereignisse um Jakob Mi-
chael Reinhold Lenz) aus Georg Büchners postum erschienener Novelle Lenz (1839) zahl-
reiche fiktionale Transformationen, die den Leser nicht davon abhält, den Text auch 
ohne seinen präzisen sozio-historischen Kontext verstehen zu können.154 Der sachkun-
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dige Leser war sich des dokumentarischen Gehalts der Fiktionen durchaus bewusst, und 
dadurch erwartete er, anstatt sachlich-authentischer Richtigkeit, vielmehr eine „dichte-
rische Wahrheit“: „So mag sich die Erzählung als Bericht, das Drama als szenische Chro-
nik, das Gedicht als wirkliches Erlebnis ausgeben, die Suggestion des Dokumentarischen 
bleibt immer eine Legitimation der ästhetischen Fiktion, die vom literarisch bewander-
ten Leser auch als bloße Beteuerung durchschaut wird. Selbst die erkennbare Gegen-
wartsbezogenheit des Zeitromans [...] ändert nichts an ihrem grundsätzlich fiktionalen 
Status.“155 So wird anhand einer querschnitthaften Simultantechnik in einem Zeitroman 
wie Musils Der Mann ohne Eigenschaften die fiktive Donaumonarchie Kakanien in Essays 
analysiert, wodurch ein breites Zeitbild nicht nur der tatsächlichen österreichisch-
ungarischen Doppelmonarchie in ihrer Spätphase, sondern zu gleicher Zeit auch der 
faktische Übergang vom Großbürgertum zur modernen Industrie- und Massengesell-
schaft geschaffen wird. 
1.9.2 Jonathan Littells ‚Die Wohlgesinnten‘ (2006) als besonderer Kasus 
des Enzyklopädisch-Dokumentarischen  
Im Unterschied zum Zeitroman darf bei einem Tatsachenroman die Klarheit des Authenti-
zitätsanspruchs nicht durch z.B. essayistische Einschübe beeinträchtigt werden, und 
demnach hält der Autor sich „bei der fiktionalen Gestaltung strikt an die Tatsachen“156. 
Tatsachenromane haben meist aufsehenerregende, aber dennoch relativ überschaubare 
Kriminalfälle, Biographien, öffentliche Skandale usw., die sich einer Poetologie der Tri-
vialität zuordnen lassen, zum Gegenstand.  Trotzdem könnte man, zwar nicht ohne Ein-
schränkung, auch Jonathan Littells Roman Die Wohlgesinnten (2006), der die fiktiven Er-
innerungen des unzuverlässigen Ich-Erzählers, nämlich des fiktiven SS-Offiziers Maxi-
milian Aue, enthält, als Tatsachenroman bezeichnen. Ganz korrekt wäre jedoch, den 
Roman oxymoronisch als fiktiv-historischen Tatsachenroman mit akribisch enzyklopä-
dischem Ansatz zu beschreiben. Der Begriff ‚enzyklopädische Literatur‘ hat eine lange 
Vorgeschichte, auf die wir hier nur kurz eingehen können. Northrop Frye entwickelt 
den Begriff in Anatomy of Criticism (1957), fasst den Begriff allerdings so weit, dass eigent-
lich alle Nationalepen und alle kanonischen Texte der Weltliteratur als enzyklopädisch 
bezeichnet werden können. Hier interessieren vor allem zwei Schattierungen des Be-
griffs, die Frye in die Debatte einführt. Einerseits bezieht Frye das Enzyklopädische auf 
 
                                                                                                                                                                      
scheinbar unglaublichen Vorfällen (besondere Grausamkeit, Revolten u.a.) beigegeben sind.“ Ingo Breuer: 
Theatralität und Gedächtnis. S. 157. 
155 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 86.  
156 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 86. 
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die Tradition der menippeischen Satire, die später, in der Form der Gelehrtensatire und 
bei Rabelais, anhand der Aufzählung und Anhäufung von Wissen die Ansprüche der Li-
teratur als Vehikel von (kanonischem, dogmatisch verbürgtem) Wissen unterminiert. 
Andererseits macht er emphatische Subjektivität und Bekenntnishaftigkeit als Merkmal 
von enzyklopädischer Literatur dingfest. Diese beiden Merkmale werden wir als Eigen-
schaften von experimenteller Dokumentarliteratur untersuchen, da sie den referenziel-
len Anspruch von Dokumentarliteratur reflektieren und zum Teil auch karnevalisieren. 
Gunther Martens betrachtet Littell, genauso wie Walter Kempowski, Alexander Kluge 
und Heiner Müller, als einen der „Vertreter der [neueren] dokumentarisch-
enzyklopädischen Literatur“157. Neben fiktiven Figuren kommen im Roman auch reale 
Personen vor, und alle Ereignisse, die an realen Orten spielen, sind historisch belegbar 
und in der einschlägigen Fachliteratur nachzulesen. Littell hat den dokumentarischen 
Stoff kunstvoll in einen literarischen Fiktionszusammenhang integriert, wodurch die 
geschlossene Kunstwelt seines Romans zwar an die außerliterarische Welt angelehnt ist, 
aber dennoch dokumentarisch nicht auf sie verweist. Wohlgemerkt, die suggestive Kraft 
des Dokumentarischen beschränkt sich hier lediglich auf die geschichtlichen Ereignisse, 
die in dem Zeitraum 1941-1945 vorfielen, denn die Handlung selbst ist ein fiktionsge-
bundenes Ergebnis. So ist der Protagonist geradezu an allen Hauptkriegsschauplätzen, 
die in der Regel Ereignisorte des Grauens sind, tätig, was die Unzuverlässigkeit des ho-
modiegetischen Erzählers bestätigt. Der Roman fängt folgendermaßen an, und unüber-
sehbar ist im ersten Satz die Anspielung auf Rankes Motto von 1824: „Ihr Menschenbrü-
der, lasst mich euch erzählen, wie es gewesen ist. Wir sind nicht deine Brüder, werdet 
ihr antworten, und wir wollen es gar nicht wissen. Gewiss, die Geschichte ist düster, 
aber auch erbaulich, sie ist eine wahrhaft moralische Erzählung, glaubt mir.“158 Das An-
liegen, aus der Täterperspektive, die übrigens sowohl die der Überzeugungstäter als 
auch die der Mitläufer umfasst, ein möglichst objektives Bild von den Geschehnissen des 
Zweiten Weltkrieges zu entwerfen, kann irritierend wirken, denn hier wird vom Ro-
mananfang an beteuert, über die poetische, subjektive Wahrheit hinaus eine unver-
 
                                                     
157 Gunther Martens: „Das Poetische heißt Sammeln. Ernst Jünger im Spiegel der enzyklopädischen Literatur.“ 
In Ernst Jünger und die Bundesrepublik. Ästhetik – Politik – Zeitgeschichte, hg. von Matthias Schöning & Ingo Stöck-
mann. Berlin: De Gruyter, 2012. S. 137-160, hier S. 137. Martens nennt Littells Les Bienveillantes schlicht einen 
„enzyklopädische[n] Roman“ (S. 139). 
158 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. Berlin: Berliner Taschenbuch Verlag, 2009. S. 9. Aus dem Französischen 
von Hainer Kober (2008). Die Originalausgabe erschien 2006 unter dem Titel Les Bienveillantes. Im französischen 
Original ist die Anspielung weniger deutlich auf von Rankes Diktum zugespitzt: „Frères humains, laissez-moi 
vous raconter comment ça c’est passé.“ Hier zitiert von Earl Jeffrey Richards in „Fiktionen des Bösen und ‚das 
Gewissen der Nazis‘. Les Bienveillantes von Jonathan Littell.“ In Observatoire de l’extrême contemporain. Studien zur 
französischsprachigen Gegenwartsliteratur, hg. von Roswitha Böhm, Stephanie Bung & Andrea Grewe. Tübingen: 
Narr Francke Attempto Verlag, 2009. S. 129-146, hier S. 136.  
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fälschte Sicht auf die damaligen Abläufe und Ereignisse zu geben. Der Realismus von Lit-
tells Tatsachenroman ähnelt jenem eines historischen Dramas, denn beide Formen be-
dienen sich einer wirklichkeitsgetreuen Darstellung, die im Grunde genommen einer 
Wirklichkeitsillusion, in der Literatur und Realität konvertibel sind, gleichkommt. Über 
dem fiktional ausgestalteten Faktenmaterial verwandelt diese Wirklichkeitsillusion ja 
die Autoraussage in eine poetische Wahrheit, die, im Falle Littells, gerade „die Unmoral 
der Wahrheit“159 ist, denn über die Gründe der nationalsozialistischen Verbrechen, in 
casu der Judenvernichtung, wird vom sich selbst entkulpabilisierenden Protagonisten 
Aue kaum reflektiert: „Ich bereue nichts: Ich habe meine Arbeit getan, mehr nicht.“160 
Mit pauschalem Verweis auf „die politischen Philosophen“ wird dargelegt, wie der 
männliche Bürger in Kriegszeiten nicht nur das Recht auf Leben verliert, sondern auch 
„das Recht, nicht zu töten.“161 Daher das Zugeständnis der Aue-Figur: „Was ich getan 
habe, geschah in klarer Erkenntnis der Sachlage, in der festen Überzeugung, es sei mei-
ne Pflicht, es sei unumgänglich, mochte es auch noch so unangenehm und betrüblich 
sein.“162 Littells Aue-Figur „vereinigt quasi alle Nazi-Täter in einem einzigen Men-
schen“163, so Earl Jeffrey Richards. Erst nach dem Krieg wurden die Verbrechen des for-
malisierten NS-Bürokratiebetriebs als solche bezeichnet und erkannt, aber dennoch von 
diensteifrigen Bürokraten wie dem NS-Verwaltungsmassenmörder Adolf Eichmann aufs 
Heftigste widersprochen, da sie, bspw. im Unterschied zu Erschießungskommandos, 
selbst nicht gemordet hatten.164 Obwohl die Befehlskette der ineinander verhakten mit-
verantwortlichen Glieder im affektfrei arbeitenden Räderwerk der nationalsozialisti-
schen Mordmaschinerie lang war, und sich demnach die Schuld verteilte, dennoch 
müsste – moralisch gesprochen – jeder für sich die Rechenschaft für alle seine Taten ab-
legen. In der fiktiven Urteilsbegründung, mit der Hannah Arendt ihr Bericht über den 
Eichmann-Prozess in Jerusalem endet, schreibt sie, dass sie der weitverbreiteten Mei-
nung nicht anzuschließen vermag, nach der es Situationen, wie eben die der ‚Endlö-
 
                                                     
159 Vgl. den Artikel von Klaus Lüderssen: „Das Furchtbare erkennen. Über Jonathan Littell, Die Wohlgesinnten“ 
in seinem Buch Produktive Spiegelungen III. Recht im künstlerischen Kontext. Berlin: De Gruyter, 2014. S. 57-60, hier 
S. 58. Lüderssen zufolge sei die Wahrheit des Protagonisten Maximilian Aue die, „dass die Obszönität der Na-
ziideologie keineswegs identisch ist mit dem schlechterdings Niedrigen, sondern erst durch eine entsetzliche 
Intellektualität Gestalt annimmt“ (S. 58f.). 
160 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 11.  
161 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 29. 
162 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 30. 
163 Earl Jeffrey Richards: „Fiktionen des Bösen und ‚das Gewissen der Nazis‘. Les Bienveillantes von Jonathan Lit-
tell.“ S. 135. 
164 Der Urteilsverlesung im Eichmann-Prozess (1961) entnehmen wir, dass das „Verantwortlichkeitsausmaß 
vielmehr im allgemeinen [wächst], je mehr man sich von demjenigen entfernt, die die Mordwaffe mit seinen 
Händen in Bewegung setzt.“ Hier zitiert von Hannah Arendt in Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banali-
tät des Bösen. München: Piper, 1964. S. 293. 
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sung‘, gibt, „wo alle, oder beinahe alle, schuldig sind, niemand schuldig ist.“165 […] In ei-
nem Gerichtshof, der nicht das sogenannte Weltgericht der Geschichte zu repräsentie-
ren beansprucht, gibt es nur persönliche Schuld und Unschuld, die sich auf Grund objek-
tiver Tatbestände nachweisen lassen muß.“ Im Rahmen der partikularen Moral des Na-
tionalsozialismus war das vom juristischen Theoretiker Werner Best, dem späteren 
Stellvertreter Reinhard Heydrichs, entwickelte Konzept eines „sachlichen/seriösen An-
tisemitismus“ für „Angehörige der Führungselite“, Harald Welzer zufolge,  „keineswegs 
ein Anlass, etwa persönliche Ressentiments gegenüber einzelnen Angehörigen der jüdi-
schen Bevölkerung zu entwickeln“, denn die Juden waren einzig aufgrund ihrer Ab-
stammung als volksfeindlich eingestuft worden, und demnach wurde das Töten, gewis-
sermaßen als Vollstreckung eines Volkswillens, „zum gesellschaftlich integrierten Han-
deln“ gemacht.166 Die Vernichtung der Juden wurde ein alles umfassendes Staatsprojekt. 
Als Teilnehmer an der berüchtigten Wannseekonferenz am 20. Januar 1942 waren Eich-
manns letzte Zweifel an einer Gewaltlösung zerstreut, denn dort sah und hörte er, dass 
„nicht allein die SS und die Partei, sondern daß die Elite des guten Staatsbeamtentums 
sich mit allen anderen und untereinander um den Vorzug stritt, bei dieser ‚gewaltsa-
men‘ Angelegenheit in der vordersten Linie zu stehen.“167 Ohne „aktive Mitarbeit“ die-
ser nicht leicht ersetzbaren hohen Beamten, die „in jeder Staatsform das Rückgrat der 
Verwaltung“ waren, wäre eine ‚Endlösung‘ in ganz Europa kaum ausführbar.168 Als 
Eichmann sich am Tag der Wannseekonferenz über diesen Sachverhalt im Klaren war, 
verspürte er in sich „eine Art Pilatusscher Zufriedenheit“, denn er fühlte sich „bar jeder 
Schuld“.169 In einem Gespräch mit Alan Posener weist Bettina Stangneth zu Recht darauf 
hin, dass der ministerielle Mittelbau der Verwaltung auch „nach 1949 kaum ausge-
tauscht worden war.“ In der Bundesrepublik habe man schon lange vor dem Eichmann-
Prozess begriffen, dass Eichmann „eine Gefahr für die Lebenslügen der Nachkriegszeit“ 
gewesen sei. In der BRD war es also viel einfacher, das Gewissen zu beschwichtigen, in-
dem man Eichmanns Rolle im Jerusalemer Prozess Glauben schenkte und so der „ulti-
mative[n] Kollektivunschuldthese“ Beifall zollte: „Das System war schuld und wir waren 
alle Opfer.“ Anhand von u.a. den „Argentinien-Papieren“, von denen erst nach 1979 
große Teile zugänglich waren, hat Stangneth Eichmanns Legende vom befehlsempfan-
genden Schreibtischtäter überprüft und schließlich revidieren müssen. Sie bezeichnete 
 
                                                     
165 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 328. 
166 Harald Welzer: Täter. Wie aus ganz normalen Menschen Massenmörder werden (Unter Mitarbeit von Michaela 
Christ). Frankfurt a.M.: Fischer, 2005. S. 32, 34 und 37. Welzer weist daraufhin, dass „die Tötungsmoral des Na-
tionalsozialismus sowohl persönliche Skrupel als auch das Leiden an der schweren Aufgabe des Tötens norma-
tiv integriert hatte.“ (S. 37)  
167 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 149f. 
168 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 147f.   
169 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 150. 
 64 
Eichmann als „Motor des Mordens“. Er sei nicht nur „Organisator“, sondern auch „Ide-
engeber, Praxisfinder, Innovator“ gewesen, und als „schöpferischer Antibürokrat“ habe 
er die Judenverfolgung geradezu radikalisiert.170 Eine Passage aus Guido Knopps Hitlers 
Helfer scheint diesen Behauptungen Stangneths zuzustimmen: „Dem Kommandanten 
von Auschwitz, Rudolf Höß, erklärte Eichmann, von den Juden müßten zuerst die Kinder 
getötet werden, denn sie seien die ‚Keimzelle der jüdischen Rasse‘, die Generation der 
möglichen Rächer. Menschen jüdischen Glaubens waren für Eichmann ‚Material‘, das in 
die Vernichtungslager zu verfrachten war – zur ‚Sonderbehandlung‘.“171 Da sich Eich-
mann auch um Organisationsfragen (wie die Suche nach neuen, effizienteren Tötungs-
methoden) der ‚Endlösung‘ kümmerte,  war er, Knopp zufolge, „nicht nur der Deporteur 
– er war auch der Planer und Vollstrecker.“172 Höß hat vieles zum ‚Satansbild‘ Eich-
manns beigetragen. Mit dem falschen Pathos der Selbstrechtfertigung hat er in seinen 
autobiographischen Aufzeichnungen und zusätzlich angefertigten Niederschriften, die 
er nach Kriegsende während seiner Krakauer Untersuchungshaft verfasste, nicht nach-
gelassen, Eichmann weiter zu ‚verteufeln‘: „[A]uch in der fortgeschrittensten Alkohol-
auflockerung – nur unter uns – trat er, besessen geradezu, für die restlose Vernichtung 
aller erreichbaren Juden ein. Ohne Erbarmen, eiskalt mussten wir so schnell wie mög-
lich die Vernichtung betreiben. Jede Rücksicht, auch die geringste, würde sich später 
bitter rächen. Dieser harten Konsequenz gegenüber mußte ich meine menschlichen 
‚Hemmungen‘ zutiefst begraben.“173 Martin Broszat, der einen Teil von Höß‘ Aufzeich-
nungen herausgegeben hat, verweist in der Einleitung auf Höß seine „dem Illustrierten-
klischee verhafteten ‚Selbstenthüllungen‘“, aber betont an anderer Stelle, dass diese 
Aufzeichnungen und Niederschriften „trotz mancher perspektivischen Verzeichnung 
und verschönernden Retusche im ganzen gerade durch ihre buchhalterisch knappe und 
exakte Sachlichkeit frappieren.“174 Sachlichkeit könnte man an dieser Stelle mit einer 
rücksichtslosen, schonungslosen Härte, die Höß‘ Wortwahl in Rede und Schrift durch-
zieht, verknüpfen, denn Broszat berichtet über Höß‘ Aussagen in Nürnberg, als dieser 
„im Tone des Alltäglichen“ über die Massenvergasungen und anderen Vorgänge in 
Auschwitz „in der gleichen schockierenden Sachlichkeit referierte“, die Höß‘ Aufzeich-
 
                                                     
170 Vgl. Alan Posener: „Eichmann zog in Jerusalem eine perfide Show ab.“ Ein Gespräch mit Bettina Stangneth 
anlässlich der Veröffentlich ihres Sachbuches Eichmann vor Jerusalem. Das unbehelligte Leben eines Massenmörders  
(04.04.2011); auch unter: https://www.welt.de/kultur/history/article13063495/Eichmann-zog-in-Jerusalem-
eine-perfide-Show-ab.html (Letzter Zugriff: 30.05.2017). 
171 Guido Knopp: Hitlers Helfer. Täter und Vollstrecker. München: Wilhelm Goldmann, 1999. S. 55. 
172 Guido Knopp: Hitlers Helfer. Täter und Vollstrecker. München: Wilhelm Goldmann, 1999. S. 50. 
173 Vgl. Rudolf Höß: Kommandant in Auschwitz. Autobiographische Aufzeichnungen des Rudolf Höß, hg. von Martin 
Broszat. München, DTV, 1994 (14., durchgesehene Auflage – erste Auflage 1963). S. 199f. 
174 Vgl die Einleitung zu Rudolf Höß: Kommandant in Auschwitz. Autobiographische Aufzeichnungen des Rudolf Höß, 
hg. von Martin Broszat, S. 7-30, hier S. 15 und S. 11. 
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nungen erscheinen ließen.175 Diese emotionale Teilnahmslosigkeit schien Höß geradezu 
einverleibt zu haben. Broszat betont die „ganze apathische“ Sachlichkeit“ von Höß‘ Be-
richt, der der „eines ganz Unbetroffenen“, eines unbeteiligten Beobachters bleibt: „Der 
Mensch Höß und der Apparat Höß geben sich bis zum Ende wechselseitig ein Alibi. Daß 
sein Funktionieren im Vernichtungsmechanismus Mord war, versteht der Apparat 
nicht.“176 In der Distanz zum ‚Apparat‘ Höß entstand diese extreme Art von Gefühlsre-
duktion. 
Allerdings war Eichmann dann wieder der Meinung, dass die „Unwahrheiten, die Höß 
nach dem Krieg über ihn verbreitet habe, erbärmlich seien.“ So wurde er „fälschlich für 
die Einführung der Massenvernichtung durch Gas in Auschwitz verantwortlich“ ge-
macht, wie Irmtrud Wojak, mit Verweis auf das von Broszat herausgegebene Buch Kom-
mandant in Auschwitz. Autobiographische Aufzeichnungen des Rudolf Höß, in ihrem Buch 
Eichmanns Memoiren. Ein kritischer Essay schreibt. Wojak zufolge wiesen Höß und Eich-
mann, beide vorzüglich im Kadavergehorsam erzogen, übrigens „überhaupt ähnliche 
Verhaltensweisen“ auf, ihre „in den Aussagen und Aufzeichnungen zur Sprache ge-
brachten Gefühle und Denkmuster waren einander ungemein ähnlich“.177 In der techni-
schen Todesmaschinerie war Eichmann, genau wie Höß, dem „Ungeist des Mechani-
schen“178 verfallen. In ihrer selbstgerechten, kleinbürgerlichen Heuchelei hatten sie 
kaum wirklich etwas von ihren Verbrechen begriffen.  
Nazi-apologetisch spielt auch die Aue-Figur in den Wohlgesinnten seine Schuld weiter 
herunter: „Wie der Arbeiter nach Marx dem Produkt seiner Arbeit entfremdet wird, so 
wird der Befehlsempfänger im Genozid oder im totalen Krieg moderner Prägung dem 
Produkt seines Handelns entfremdet.“179 Am Ende des Prologs werden die Grenzen zwi-
schen der Aue-Figur als Täter und den Lesern (und im weiteren Sinne auch den Opfern 
und Überlebenden) verwischt: „Hört mal, wenn ich es euch doch sage: Ich bin wie 
ihr!“180 In ihrem Bericht über den Eichmann-Prozess hatte Arendt deutlich gemacht, 
dass die „scharfe Trennungslinie zwischen Verfolgern und Opfern“181 nicht mehr gezo-
gen werden konnte, da die Judenräte, obwohl gezwungen, in das perfide System der Na-
 
                                                     
175 Vgl die Einleitung zu Rudolf Höß: Kommandant in Auschwitz. Autobiographische Aufzeichnungen des Rudolf Höß, 
hg. von Martin Broszat, S. 7-30, hier S. 18.  
176 Vgl die Einleitung zu Rudolf Höß: Kommandant in Auschwitz. Autobiographische Aufzeichnungen des Rudolf Höß, 
hg. von Martin Broszat, S. 7-30, hier S. 26. An zwei weiteren Stellen in der Einleitung wird das Wort ‚Sachlich-
keit‘ mit negativen Adjektiven wie ‚penetrant‘ (S. 29) und ‚schamlos‘ (S. 30) versehen. 
177 Irmtrud Wojak: Eichmanns Memoiren. Ein kritischer Essay. Frankfurt a.M.: Campus Verlag, 2001. S. 47.  
178 Vgl die Einleitung zu Rudolf Höß: Kommandant in Auschwitz. Autobiographische Aufzeichnungen des Rudolf Höß, 
hg. von Martin Broszat, S. 7-30, hier S. 23. 
179 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 31. 
180 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 39. 
181 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 156. 
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tionalsozialisten gerieten, indem sie an der Zerstörung ihres eigenen Volkes mitgearbei-
tet hatten, und dadurch sich die Unterscheidung zwischen Kooperation und ‚Kollabora-
tion‘ in einigen Fällen sogar zu verflüchtigen schien.182 Gerade auf die sich angeblich 
verwischte Grenze zwischen Vollstreckern und Opfern verweist die Aussage der Aue-
Figur („Ich bin wie ihr“). Die Mitglieder der Judenräte, gefangen zwischen Hammer und 
Amboss, profitierten jedoch nicht von dieser vermeintlichen ‚Kollaboration‘, denn sie 
waren als Feinde eingestuft worden. Außerdem konnten sie auch für sich selbst meist 
nur eine kurze Lebensfrist gewinnen. Außer Kooperation gab es überdies kaum Hand-
lungsalternativen, und offener Widerstand gegen das totalitäre Regime des NS-Staats 
kam den jüdischen Führern erst gar nicht in den Sinn – ein Umstand also, den eine jüdi-
sche Berlinerin 1943 folgendermaßen auf den Punkt brachte: „Immerzu fahren hier die 
Leute zu ihrem eigenen Begräbnis.“183 So wurde der Zionist Rudolf Kastner wegen des 
sogenannten Kastner-Eichmann-Abkommens nach dem Krieg als Nazi-Kollaborateur 
angeklagt. Als Funktionär des Rettungskomitees der Jewish Agency (in Jerusalem ge-
gründet) hatte er in Ungarn „die Rettung von genau 1684 Menschen mit ungefähr 
476000 Opfern“184 erkauft. Kastner hatte dabei eine ganze Menge Juden selbst ausge-
wählt. Nach dem Krieg  war er „stolz auf seinen Erfolg bei der Rettung ‚prominenter Ju-
den‘“, wie Hannah Arendt schrieb, „als verstünde es sich auch seiner Meinung nach von 
selbst, daß ein berühmter Jude mehr Recht darauf hatte, am Leben zu bleiben, als ein 
gewöhnlicher.“185 Maßgebend für Arendts Urteil war die Ethik individueller Verantwor-
tung, während in Realität nur diejenigen sich retten konnten, denen eben ausreichende 
Ressourcen (wie falsche Papiere oder finanzielle Mittel) zur Verfügung standen. Kast-
ners Rettungsaktionen brachten ihn in Kontakt mit Obersturmbannführer Rudolf Be-
cher, einem der führenden Nazi-Unterhändler, der vor allem ein „geborener Geschäfts-
mann“ war. Dank Kastners Vermittlungen konnte Becher in Ungarn lukrative Geschäfte 
machen. Diese bestanden „in der Festlegung eines Preises für das Leben jedes Juden, der 
gerettet werden sollte.“ Arendt zufolge stand ihm nur „die Borniertheit subalterner 
Kreaturen wie Eichmann, die ihre Arbeit ernst nahmen,“ dabei im Wege. 186 Auch in Lit-
 
                                                     
182 Über die Rolle der Judenräte als vermeintlicher ‚Werkzeuge der Nazis‘ zog Ahlrich Meyer in einem Artikel 
der Neuen Züricher Zeitung folgendes Fazit: „Die vielleicht wichtigste Frage bleibt, ‚ob die Einsetzung von Ju-
denräten durch die Nazis wirklich eine grundlegende Bedingung für die Durchführung der judenfeindlichen 
Massnahmen‘ war (Dan Michman). Das kann man beim jetzigen Stand der Holocaust-Forschung verneinen.“ 
Vgl. Ahlrich Meyer: „‘Die ganze Wahrheit‘. Hannah Arendt und ihre Kritiker.“ URL: 
http://www.nzz.ch/feuilleton/kunst_architektur/die-ganze-wahrheit-1.18657731 (06.12.2015). Zuletzt einge-
sehen am 19.05.2017. 
183 Hier zitiert von Hannah Arendt in Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 151. 
184 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 154. 
185 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 170. 
186 Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 181. 
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tells Wohlgesinnten wird dieser Menschenhandel thematisiert. Während Kastner mit 
Eichmann über das Wiener Angebot, das als ‚Blut für Ware‘ (1 000 000 Juden gegen 10 
000 LKWs) bekannt wurde, verhandelte, „kochte Becher sein eigenes Süppchen: Er eva-
kuierte Juden in kleinen Gruppen, vor allem über Rumänien, natürlich gegen Geld, Gold 
und Waren; Eichmann war außer sich vor Wut, er befahl Kastner sogar, nicht mehr mit 
Becher zu sprechen; selbstverständlich kümmerte sich Kastner nicht darum, Becher er-
möglichte übrigens auch Kastners Familie die Ausreise.“187 Dass Becher nach dem Krieg 
nach kurzer Zeit aus dem Nürnberger Gefängnis entlassen wurde (und bis zu seinem 
Tod 1995 als reicher Geschäftsmann in Deutschland weiterleben konnte), ermöglichte 
die Fürsprache Kastners. Seine Zeugenaussage belastete Kastner jedoch schwer, denn 
ihm wurde vorgeworfen, „seine Seele dem Teufel verkauft“188 zu haben. Bevor Kastner 
vom Obersten Gerichtshof in Jerusalem rehabilitiert wurde, wurde er auf offener Straße 
erschossen, in den Worten der Aue-Figur: „[D]er arme Kastner wurde 1957, drei Jahre 
vor Eichmanns Verhaftung, von jüdischen Extremisten in Tel Aviv ermordet – wegen 
seiner ‚Kollaboration‘ mit uns, welch traurige Ironie“189. 
Mitunter ergeht sich die Aue-Figur in einem naturalistisch anmutenden Beschrei-
bungswahn, der den Illusionscharakter der Gesamtdarstellung zwar stört, dafür aber de-
ren enzyklopädischer Anspruch sich jedes Mal erhöht. Missbilligend bezeichnet Stefan 
Mesch diese Beschreibungen als Fakten-Overkill und Info-Dumping, sogar als „Textwüs-
ten, nur oberflächlich dramaturgisiert“.190 So wird der Aue-Figur befohlen, anlässlich 
der künftigen Etablierung eines Besatzungssystems nach Simferopol auf die Krim zu 
fahren, um dort Informationen zu den im Kaukasus wohnenden „ethnischen Minderhei-
ten und deren Beziehungen untereinander und zur Sowjetmacht“191 zu sammeln. In 
Simferopol vertieft er sich in seine kaukasischen Studien, und obwohl er schreibt, dass 
seine Memoiren nicht der Ort seien, sich „über die Besonderheiten dieser faszinieren-
den Region auszulassen“, denn der „interessierte Leser kann in Bibliotheken nach-
schauen oder sich, wenn er will, auch an das Bundesarchiv der Bundesrepublik wen-
den“, bekommen wir ironischerweise einige Seiten später ca. zehn Seiten aufgetischt, in 
denen Leutnant Dr. Voss, der als forschender Sprachwissenschaftler „von der Universi-
 
                                                     
187 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 1115f. 
188 So der Richter Benjamin Halevi vom Jerusalemer Bezirksgericht. Vgl. Hannah Arendt: Eichmann in Jerusalem. 
Ein Bericht von der Banalität des Bösen. S. 71 und S. 181. 
189 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 1112. 
190 Stefan Mesch: „Aryan Psycho. Knapp vorbei, Deutschland – Zur literaturkritischen Rezeption von Jonathan 
Littells Die Wohlgesinnten“, URL: http://literaturkritik.de/public/rezension.php?rez_id=11900 (06.05.2008). Zu-
letzt eingesehen am 19.05.2017. Die Benennung ‚Aryan Pscho‘ ist wohl eine Anspielung auf Bret Easton Ellis‘ 
Roman American Psycho (1991), dessen Protagonist Patrick Bateman der Aue-Figur in ihrem mörderischen Nihi-
lismus ähnlich ist.   
191 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 295. 
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tät zur Abwehr überstellt worden war“, zur Freude der Aue-Figur ein Referat über die 
kaukasischen Sprachen abhält.192  
Edgar Hilsenrath, der in den 1970er Jahren als Erster aus der Täterperspektive die 
Schrecken der Shoah thematisierte, hat in einem Gespräch mit Volker Dittrich den 
Wohlgesinnten das Prädikat Roman abgesprochen und es eine „Reportage“, eine „Doku-
mentation“, eine „Art Sachbuch“, sogar eine „Art Reisebericht“ genannt, Taxierungen 
also, die eher den neusachlichen Prinzipien der Tatsachenliteratur als denen der neue-
ren dokumentarisch-enzyklopädischen Literatur entsprechen.193 Während Hilsenraths 
Roman Der Nazi & der Friseur (1971) ein grotesk-satirischer Schelmenroman ist, geben Die 
Wohlgesinnten einem ständig das Gefühl, eine Autobiographie, mit Aue als negativer 
Identifikationsfigur, zu lesen.  
1.9.3 Dokumentarische Bedingungen 
Obwohl die Wirklichkeit von alters her die Basis für Literatur bildet – von den Homeri-
schen Hymnen als eine Form von klassisch-antikem ‚Realismus‘ über dem Umweg von 
erstens Gustave Flauberts romantischem Realismus, von zweitens dem Vormärz (1815-
1848), in dem bereits soziale und ökonomische Missstände anhand von Pamphleten an-
geprangert wurden, und von drittens dem deutschen Bürgerlichen Realismus als Epoche 
(1848-1899) bis hin zu Émile Zolas modernem Naturalismus (1880-1900) –, ist der Über-
gang von einer Literatur mit realistischem Ansatz, wobei dokumentarische Vorarbeiten 
als Hilfsmittel dienen, zu einer spezifisch dokumentarischen Literatur, in der mit bereits 
vorhandenem authentischem Material gearbeitet wird, und diese Verfahren überdies 
auch klar angegeben werden, ist auf die Zwanzigerjahre des vorigen Jahrhunderts zu-
rückzuführen. Erst dann konnte sich eine dokumentarisch-ästhetische Praxis von Re-
portage und Montage, die sich auf einer neusachlichen Vorliebe für Fakten und Ereig-
nisse basierten, durchsetzen.  
Als anderer Vorläufer der Dokumentarliteratur gilt auch Büchners Revolutionsdrama 
Dantons Tod (1835), das gerade vor unkenntlich gemachten und entzeitlichten Zitaten 
strotzt. Reinhard Döhl zufolge könne man „hier allenfalls von verifizierendem Zitat, nicht 
aber schon von dokumentarischer Absicht sprechen.“194 Dem können wir zustimmen 
unter den voraussetzenden Bedingungen, um das Prädikat Dokumentarliteratur zu be-
 
                                                     
192 Jonathan Littell: Die Wohlgesinnten. S. 295, S. 297, S. 298 und ab S. 300. 
193 Volker Dittrich: „‘Es ist mir ein Rätsel.‘ Ein Gespräch mit Edgar Hilsenrath über Jonathan Littells Roman Die 
Wohlgesinnten“, URL: http://literaturkritik.de/public/rezension.php?rez_id=11904 (21.05.2008). Zuletzt einge-
sehen am 19.05.2017. 
194 Reinhard Döhl: „Dokumentarliteratur.“ In Moderne Literatur in Grundbegriffen (2., neu bearb. Aufl.), hg. von 
Dieter Borchmeyer und Viktor Žmegač. Tübingen: Max Niemeyer Verlag, 1994.² S. 82-88, hier S. 83. 
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kommen, sei erstens die Sichtbarmachung der benutzten Dokumente im literarischen 
Endprodukt selbst noch wichtiger als die Belegbarkeit des Faktenmaterials. Die Sicht-
barmachung der Quellen lädt einen dazu ein, selber die Belegbarkeit der (faktischen) 
Aussagen zu überprüfen, denn die Annahme, das vom Autor eingesetzte historische Ma-
terial besitzt eine Autorität, ist problematisch. Es können immer Fehler, Fehlinterpreta-
tionen, Fälschungen, Täuschungen usw. vorliegen. Beispielsweise lassen sich Dokumen-
tardramen dadurch kennzeichnen, dass sie „einen hohen Grad an intertextueller Mar-
kiertheit auf die Verwendung von Fremdtexten und auf deren Status als historische 
Dokumente“195 aufzeigen. Es macht einen Riesenunterschied, ob man sich auf die doku-
mentarische Inszenierung beschränkt, oder auch den dem Dokumentardrama zugrunde 
liegenden Dokumentartext, falls der als veröffentlichtes Lesedrama vorliegt, heranzieht, 
denn natürlich enthält die Buchausgabe viel mehr Daten, Faktenmaterial und Dokumen-
te, als für die dokumentarische Inszenierung wünschenswert und möglich ist. So lässt 
sich „auf paratextueller Ebene“, erneut Breuer zufolge, für das Lesedrama „ein doku-
mentarischer Gestus ausmachen, der im Stücktext und in der Inszenierung nicht er-
sichtlich sein muß.“196 Dass das Dokumentarische somit hauptsächlich als ‚Gestus‘ er-
scheint, wirkt einleuchtend, wenn man berücksichtigt, dass hinter den sequentialisier-
ten gesprochenen und geschriebenen Sätzen nie die ‚Realität‘ an sich sichtbar gemacht 
werden kann, sondern nur ihre sprachliche Grundierung, welche vor allem im paratex-
tuellen Apparat ‚greifbar‘ gemacht wird. 
Die zweite Bedingung, um als Dokumentarliteratur qualifizieren zu können, hängt 
mit ihrem Entstehungsgrund und -zeit zusammen, denn nur wenn in den angewendeten 
Dokumentationsformen „proletarische Wirklichkeit mit bürgerlicher Lebensform kon-
trastiert wird, ist Literatur auf dem Wege zur Dokumentarliteratur, die sich unter unter-
schiedlichen politischen Bedingungen in den Zwanzigerjahren in der UdSSR, der Wei-
marer Republik und in den Dreißigerjahren in den USA entwickelte.“197 Für das Ver-
ständnis der Entstehungsgeschichte von Dokumentarliteratur ist diese zweite 
Bedingung unerlässlich, sonst wäre, wenn nur die erste Bedingung in Betracht genom-
men würde, die Schlussfolgerung naheliegend, die Unterschiede zwischen bspw. histori-
schen und dokumentarischen Dramen seien nur gradueller Art.  
Die Wurzeln der Dokumentarliteratur reichen also bis in die proletarisch-
revolutionäre Literaturpraxis der Zwanzigerjahre zurück. Um die Vielfalt der dokumen-
tarischen Formen, die den Bogen von der Zeit der agitatorischen Praktiken der histori-
schen Avantgarden über die operative Aufklärungsarbeit der sechziger Jahre bis hin zu 
neueren dokumentarischen Schreibweisen spannt, kontextuell einbetten, und zugleich 
 
                                                     
195 Ingo Breuer: Theatralität und Gedächtnis. S. 158. 
196 Ingo Breuer: Theatralität und Gedächtnis. S. 158. 
197 Reinhard Döhl: „Dokumentarliteratur.“ S. 83. 
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auf gewisse Brüche in den tradierten Vorstellungen der Idee des ‚Dokumentarischen‘ 
hinweisen zu können, wenden wir uns im Folgenden den Ursprüngen der Dokumentar-
literatur zu. Im nächsten Abschnitt werden daher die Entwicklungsstufen der dokumen-
tarisch-ästhetischen Praxis eingehender aufgezeigt.  Um den Dokumentarismus darüber 
hinaus noch differenzierter erhellen und einordnen zu können, entnehmen wir den Vi-
suellen Studien eine typologische Matrix von dokumentarischen Formen, die uns erlaubt, 
drei historische Tendenzen oder Generationen von Dokumentarliteratur zu konzeptua-
lisieren. 
  
  71 
 
Kapitel 2  
Drei Generationen dokumentarischer Literatur  
Nur wenn man den mit der Aura der Authentizität ver-
bundenen Fetischcharakter der Wirklichkeit zerstört, 
kann man Wirklichkeit selber ins Spiel bringen.198  
Wenn wir als Zuschauer den Unterschied zwischen Dokumentar- und Spielfilmen her-
ausarbeiten wollen,  gehen wir intuitiv von drei Grundannahmen aus, und zwar, dass 
Dokumentarfilme erstens eine tatsächliche Wirklichkeit als Gegenstand haben, zweitens 
uns statt Darsteller wirkliche Menschen präsentieren, und drittens uns keine erfunde-
nen Geschichten auftischen. Selbstverständlich reichen diese drei Grundannahmen 
nicht aus, um die Leitlinien von Dokumentarfilmen skizzieren zu können. Es ist daher 
von zentraler Bedeutung, zu prüfen, wie Filmemacher mit dem dokumentarischem Ma-
terial vorgehen. In seiner Untersuchung zum Dokumentarfilm hat der Filmtheoretiker 
Bill Nichols bereits einen grundlegenden Begriffsrahmen ausgearbeitet, in dem sechs 
dominante Formen von Dokumentarfilmen unterschieden werden, und der sich darüber 
hinaus auch auf die Literatur übertragen lässt. Daher listen wir zunächst diese sechs Do-
kumentarfilmtypen199 auf, und fügen Beispiele hinzu. 
 
1. Der poetische Dokumentarfilm: Hauptmerkmal ist die Fragmentierung des Mate-
rials, die zu einer Repräsentation mit besonderem Charakter führt, denn eine 
größere Bedeutung als Tatsachen kommen Stimmung und Atmosphäre zu. Bei-
 
                                                     
198 So Götz Dahlmüller in seinem „Nachruf auf den dokumentarischen Film“. In Dokumentarliteratur, hg. von 
Heinz Ludwig Arnold und Stephan Reinhardt. München: Edition Text + Kritik, 1973. S. 67-78, hier S. 76. An glei-
cher Stelle schreibt er: „Dem Publikum müsste einsichtig gemacht werden, daß es einen Film sieht und keine 
reduplizierte Wirklichkeit, daß dieser Film in einem bestimmten Verhältnis zur Wirklichkeit steht, bestimmte 
Interessen verfolgt usw.“ 
199 Vgl. Bill Nichols: Introduction to Documentary. Bloomington: Indiana University Press, 2010. S. 31f. 
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spiele: Walter Ruttmanns poetisch-expressiver, experimenteller Dokumentarfilm 
Sinfonie der Großstadt (1927); Joris Ivens’ poetischer Kurz-Stummfilm Regen (1928); 
Leni Riefenstahls Olympia (1938); Godfrey Reggios experimentell-assoziative Do-
kumentar-Stummfilm-Trilogie Quatsi, die aus den Filmen Koyaanisqatsi  (1982), 
Powaqqatsi (1988) und Naqoyqatsi (2002) besteht, und die mit Musik von Philip 
Glass untermalt wurde; und Eric Steels poetischer ‚Snuff‘-Dokumentarfilm The 
Bridge (2006). 
2. Der expositorische Dokumentarfilm ist eine Form, die stark rhetorisch-
argumentativ geprägt ist, einen maßgeblichen Anspruch auf Objektivität vertritt, 
und eine (moralische) Botschaft häufig mit einer prominenten (männlichen, so-
noren) Erzählstimme aus dem Off verknüpft, wie in den klassischen Fernsehdo-
kumentationen von David Attenborough, aber auch Werner Herzogs Grizzly Man 
(2005), Erwin Wagenhofers We feed the World – Essen global (2005) und Davis Gug-
genheims An Inconvenient Truth (2006) der Fall ist.  
3. Der observatorische Dokumentarfilm ist der Modus der unbeteiligten Beobachtung 
– stark an das amerikanische ‚Direct Cinema’ angelehnt –, in dem das Gesche-
hen/Gegenüber mit einer heimlichen (‚fly on the wall‘) Kamera kommentarlos 
registriert wird, und in dem auf eine handlungsbasierte Erzählung verzichtet 
wird. Häufig gibt es auch unscharfe, wacklige Bilder mit diegetischem Original-
ton. Beispiele sind Frederick Wisemans Titicut Follies (1967), High School (1969), 
Law and Order (1969) und Hospital (1970); Marc Hoogsteyns-Bonifaces Kongomani 
(2001); Nikolaus Geyrhalters Unser täglich Brot (2005); und Klaus Wildenhahns In 
der Fremde (1968) und Stillegung. Oberhausen Mai-Juli ´87 (1988) .  
4. In dem partizipatorischen Modus, der viele Ähnlichkeiten zu dem französischen 
‚Cinéma Vérité’ aufweist, wird klar angegeben, wie die zu beobachtende Realität 
dank der Interaktion des Filmemachers geformt wird. Nicht selten regen provo-
zierende Fragen dazu an, die gefilmten Individuen Stellung nehmen zu lassen. 
Beispiele sind Claude Lanzmanns narrative Chronik des Mordes an den europäi-
schen Juden Shoah (1985) und die meisten  Dokumentarfilme von Louis Theroux 
oder Michael Moore (dessen Dokumentarfilme bis zu einem gewissen Grad auch 
expositorisch sind). 
5. Der reflexive Dokumentarfilm stellt die Authentizität und den konstruierten Ver-
mittlungsprozess des Dokumentarischen – nicht selten an Hand von 
Brecht’schen Verfremdungstechniken –, in Frage, wie in Dsiga Wertows Der Mann 
mit der Kamera (1929), der auch teilweise partizipatorische, reflexive und poeti-
sche Merkmale aufzeigt; die meisten Filmessays von Alexander Kluge; und Mor-
gan Spurlocks Super Size Me (2004) und The Greatest Movie Ever Sold (2011). 
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6. Beim performativen Modus setzt sich der Filmemacher vor allem mit seiner eige-
nen subjektiven und expressiven Herangehensweise an das Thema auseinan-
der.200 Den Verfassern des Lehrbuchs Filmstile zufolge, liegt der Unterschied zum 
partizipatorischen Modus „in einer Verschiebung von außen nach innen: Wäh-
rend der Filmemacher im partizipatorischen Modus ein gesellschaftliches Phä-
nomen über die Interviewaussagen anderer rekonstruiert, erforscht er im per-
formativen Modus die eigene Wirklichkeit stellvertretend für den gesellschaftli-
chen Kontext.“201 Beispiele sind Alain Resnais’ subjektiver Bericht über den Nazi-
Wahnsinn Nacht und Nebel (1955/56) und der Dokumentarfilm Là-bas (2006) von 
Chantal Akerman, in dem die Unmöglichkeit des Sprechens und Schweigens über 
die Shoah/den Holocaust thematisiert wird.  
Der Aufstieg des expositorischen und des poetischen Dokumentarfilms verlief sowohl 
mit dem der historischen Avantgarde als auch mit dem der ersten Generation von Do-
kumentarliteratur und dokumentarischem Theater einigermaßen zeitgleich. Während 
der expositorische Modus als Erster die vier Basiselemente202 eines Dokumentarfilms  
kombinierte, und daher, grob gesagt, eher einer epischen als einer dramatischen Form 
des Theaters gleicht,203 ist der poetische Modus eher den experimentellen Praktiken der 
historischen Avantgarde zuzurechnen. Im Folgenden wenden wir Nichols‘ Taxonomie 
für die drei aufeinanderfolgenden Generationen von Dokumentarliteratur an. Bei dieser 
Umsetzung von Nichols‘ Kriterien in die Dokumentarliteratur wird sich erweisen, dass 
viele Werke mehrere dieser Kriterien erfüllen. Günter Wallraffs Vorgehensweise ist par-
tizipatorisch, aber zugleich auch expositorisch  im Sinne von Stil und Ton. W.G. Sebalds 
Ansatz ist im Grunde reflexiv und performativ, aber für manche Leser auch sehr poe-
tisch. Diese Terminologie erlaubt es uns im Folgenden, die Dokumentarizität eher als ei-
ne Heuristik denn als eine ontologische Eigenschaft von Artefakten, und deren Realisie-
rung als performatives Zusammenspiel bzw. Gewichtung von dominanten und weniger 
 
                                                     
200 Performativ ist hier eher im Goffmann’schen (also im Rahmen einer theatralischen Selbstinszenierung) als 
im Austin’schen (also im Rahmen der linguistischen Sprechakttheorie, in der zwischen konstativen und per-
formativen Äußerungen unterschieden wird) Sinne zu verstehen. 
201 Christoph Hesse, Oliver Keutzer, Roman Mauer und Gregory Mohr: Filmstile. Wiesbaden: Springer VS, 2016. 
S. 201. 
202 Diese vier Basiselemente sind: indexikalische Bilder aus der Realität; affektiv-poetische Assoziationen; nar-
rative Qualitäten; und rhetorische Überzeugungskraft. Vgl. Bill Nichols: Introduction to Documentary. S. 167. 
203 Wohlgemerkt, die affektiv-poetische Komponente der vier Basiselemente ist natürlich eher der dramati-
schen als der epischen Form zuzuordnen. In der epischen Form des Theaters führen argumentative, faktenba-
sierte Erörterungen (statt einer suggestiven Bühnenhandlung, die den Zuschauer in die Bühnenaktion hinein-
versetzt) Kenntnisse und Weltbilder (statt Erlebnisse) herbei. Die epische Form fordert auch reflexive Distanz 
zum präsentierten Sachverhalt, und regt überdies zum ‚phantasievollen‘ (im Döblin’schen Sinne) Nachdenken 
an.  
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dominanten Aspekten im Rahmen eines Rezeptionsvorgangs zu betrachten. Das Modell 
der historischen Abfolge dreier Generationen des Dokumentarischen, das wir im Fol-
genden näher entwickeln, beansprucht deswegen keine Vollständigkeit und hat eben-
falls vor allem heuristischen Wert. Diese Einschränkung gilt insbesondere für die Leit-
medien, die wir für die drei Epochen identifizieren. Sie fungieren eher als Stichwortge-
ber für historische Poetiken, als dass sie selbst medienhistorisch auf ihre 
Dokumentarizität hin überprüft und theoretisiert würden. 
2.1 Die 1. Generation: die dokumentarische Avantgarde 
Die erste Generation von Dokumentarliteratur entstand in den Zwanzigerjahren des 
letzten Jahrhunderts. Ein breiteres intermediales Feld von dokumentarischen Aus-
drucksformen, die im Ansatz meistens revolutionär und avantgardistisch waren, bildete 
für Autoren wie Egon Erwin Kisch, Kurt Tucholsky und Theodor Plievier den Rahmen. In 
Deutschland waren es vor allem die großen Theatererneuerer Erwin Piscator und 
Bertolt Brecht, die gesellschaftliche Mängel öffentlich tadelten. Stephan Porombka zu-
folge nimmt diese erste „Welle“ der Dokumentarliteratur „ihren Ausgang von der Um-
stellung der Kultur auf das neue Leitmedium Zeitung.“204 Dieses neue Leitmedium be-
nutzte Karl Kraus, der als Herausgeber der politisch-satirischen Zeitschrift Die Fackel 
(1899-1936) eigentlich ein Blogger avant la lettre war, in seinem satirischen Dokumentar-
stück Die letzten Tage der Menschheit (Akt-Ausgabe 1918/1919, Buchausgabe 1922), um die 
Medialisierung von Politik anschaulich zu machen und die Parteilichkeit der Zeitungen 
zu entlarven. Anhand seiner dramatisierten monumentalen Montage von aussagekräfti-
gem Sprachmaterial, das er u.a. aus Zeitungsberichten sammelte – und wodurch die 
Aussagen in Die letzten Tage der Menschheit einen klaren Readymade-Charakter aufzeigen 
– versucht Kraus nicht, den Weltkrieg selbst, sondern die geistige Disposition seiner 
Zeitgenossen darzustellen, die mit ihren verlogenen, menschenverachtenden und infla-
tionär verwendeten militärmetaphorischen Phraseologismen im medial-politischen Be-
reich diese Apokalypse erst möglich gemacht haben. Selbst ist Kraus ein Meister des 
Aphorismus, den er häufig mit affektiv geladenen Metaphern spickt. So stellt er 1915 in 
der Fackel die Militarisierung der Sprache und des Denkens bloß: „Jetzt sind alle Gedan-
 
                                                     
204 Stephan Porombka: „Really Ground Zero. Die Wiederkehr des Dokumentarischen.“ In Literatur der Jahrtau-
sendwende. Themen, Schreibverfahren und Buchmarkt um 2000, hg. von Evi Zemanek, und Susanne Krones. Biele-
feld: Transcript, 2008. S. 267-280. Hier S. 267. 
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kengänge Laufgräben. Meine gar Katakomben.“205 Unübersehbar ist Kraus‘ Einfluss auf 
die Entwicklung des dokumentarischen Theaters, da er mithilfe von sprachkritischen 
Verfahren dem vorgefundenen Sprachmaterial neue Bedeutungen abgewann, und so auf 
die enge Verflechtung von Medien, Krieg und Politik aufmerksam machte. Mit großem 
rhetorischem Gestus macht Kraus im Vorwort zu Die letzten Tage der Menschheit seinen 
dokumentarischen Authentizitätsanspruch geltend: „Die unwahrscheinlichsten Taten, 
die hier gemeldet werden, sind wirklich geschehen; ich habe gemalt, was sie nur taten. 
Die unwahrscheinlichsten Gespräche, die hier geführt werden, sind wörtlich gesprochen 
worden; die grellsten Erfindungen sind Zitate.“206 Obwohl das Drama vielmehr als Le-
sedrama als wirklich für die Bühne gedacht war, kommt der dokumentarischen ‚Per-
formanz‘ der (durch die journalistische Phrasendrescherei pervertierten) Sprache be-
sondere Bedeutung zu: „Das Dokument ist Figur; Berichte erstehen als Gestalten, Gestal-
ten verenden als Leitartikel; das Feuilleton bekam einen Mund, der es monologisch von 
sich gibt; Phrasen stehen auf zwei Beinen – Menschen behielten nur eines.“207 Hier zeigt 
sich die besondere Qualität des Dokuments, sich dramaturgisch in eine Figur (die ‚auf 
zwei Beinen‘ steht) umwandeln zu können. Auch die umgekehrte Bewegung findet statt, 
wodurch sich der Antagonismus zwischen der künstlich erzeugten Wirklichkeit der 
Phrasen, wie sie in der Publizistik erscheinen und von den Lesern verkörpert und nach-
geplappert werden, und der faktischen Kriegsrealität beobachten lässt. Im obigen Zitat 
ist auch die Rede vom ‚Feuilleton‘, was nicht verwunderlich ist, denn genau wie der 
Baumeister Adolf Loos in seinen Konstruktionen auf jegliche Ornamentik (die zu einer 
„Verschweinung des praktischen Lebens“ führen würde) verzichtete, so kämpfte Kraus 
gegen die „Durchsetzung des Journalismus mit Geistelementen“, welche er im ‚Feuille-
ton‘ verkörpert sah.208 Bereits in seinem Essay „Heine und die Folgen“ (April 1910) übte 
Kraus schärfste Kritik am Feuilleton, dessen Geschichte er mit dem ästhetischen Journa-
lismus von Heinrich Heines Reiseberichten verbindet: „Das literarische Ornament wird 
nicht zerstampft, sondern in den Wiener Werkstätten des Geistes modernisiert. Feuille-
ton, Stimmungsbericht, Schmucknotiz – dem Pöbel bringt die Devise ‚Schmuck dein 
Heim‘ auch die poetischen Schnörkel ins Haus. Und nichts ist dem Journalismus wichti-
 
                                                     
205 Karl Kraus: Die Fackel. München: Kösel-Verlag, 1968-1976, Bd. 7. (Nr. 398 bis 507, April 1914 bis Januar 1919). 
Hier: Nr. 406-412 (Oktober 1915), S. 151. 
206 Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit. Tragödie in fünf Akten mit Vorspiel und Epilog. (Karl Kraus. Schriften. 
Band 10), hg. von Christian Wagenknecht. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1986. S. 9. 
207 Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit. S. 9.  
208 Karl Kraus: „Heine und die Folgen“. In Untergang der Welt durch schwarze Magie (Karl Kraus. Schriften. Band 4), 
hg. von Christian Wagenknecht. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1986. S. 185-210. Hier S. 188. Lakonisch hieß es 
diesbezüglich bereits auf der ersten Seite: „Der einen ist die Kunst ein Instrument; der anderen ist das Leben 
ein Ornament.“ (S. 185) 
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ger, als die Glasur der Korruption immer wieder auf den Glanz herzurichten.“209 Kraus 
rügt die gedankliche Verwahrlosung der zeitgenössischen  Journalisten, und macht so 
sich selbst zum Feindbild der Presse. 
Gegen Ende des Dramas, im großen Schlussmonolog (der 54. Szene des V. Aktes), lässt 
Kraus den ‚Nörgler‘, der als sein Alter Ego funktioniert und im Drama als vermittelnde 
Erzählfigur auftritt, metadramatisch Folgendes bezeugen: „Ich bewahre Dokumente für 
eine Zeit, die sie nicht mehr fassen wird oder so weit vom Heute lebt, daß sie sagen wird, 
ich sei ein Fälscher gewesen. Denn sie wird nicht sein. Ich habe eine Tragödie geschrie-
ben, deren untergehender Held die Menschheit ist; deren tragischer Konflikt als der der 
Welt mit der Natur tödlich endet. Ach, weil dieses Drama keinen anderen Helden hat als 
die Menschheit, so hat es auch keinen Hörer!“210 In diesem Zitat wird die dokumentari-
sche Praxis als Versuchsanordnung einer Wirklichkeit, in der die Menschheit an sich 
selbst gescheitert ist, verstanden. Zerbrochen an ihrer eigenen Lügen ist die Mensch-
heit, und da niemand mehr übrigbleibt, um dem Antikriegsdrama zuzuhören, ist die 
letzte Untergangskulisse die einer akustischen Leere.  
Der sowjetisch-jüdische Dokumentar- und Spielfilmmacher Dsiga Wertow beabsich-
tigte mit seinem Werk eine soziale Revolution, aber der von ihm geprägte Begriff Kino-
Prawda (‚Film-Wahrheit‘) stand für einen radikalen Bruch mit allen Formen von theatra-
lischen und narrativen Strukturen, da diese die Konstruktion einer neuen sozialen Rea-
lität verhinderten.211 Im Idealfall, so Wertow, gingen Film und Revolution Hand in 
Hand.212 In diesem revolutionären Sinne kann die Bedeutung von Futuristen wie Wladi-
mir Majakowski und Sergej Tretjakow, die sich einige Jahre nach der Russischen Revolu-
tion als Konstruktivisten entpuppten, kaum hoch genug bewertet werden. Das Pro-
gramm des Konstruktivismus geriet jedoch rasch in Verruf. Obwohl die „angewandte 
Produktionskunst“ fraglos „überzeugende Ergebnisse“ generiert hatte, wurde zum Bei-
spiel das „konstruktivistische Theater“ vorrangig „als ‚Kunst‘ wahrgenommen, nicht als 
praktisches Organisationsmodell“ des Lebensbaus (‚Žiznestroenie‘).213 Dies führte um die 
Mitte der zwanziger Jahre zu einer Krise bei der linken Kunstfront in der Sowjetunion. 
Ein neuer Ansatz wurde verfolgt, der auf der Idee einer nichtfiktionalen Faktographie 
beruhte. Methodisch blieb die Faktographie an der Praxis des Lebensbaus orientiert, 
 
                                                     
209 Karl Kraus: „Heine und die Folgen“. S. 189. 
210 Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit. S. 671. 
211 Sergej Ėjzenštejn, der sowjetische Regisseur deutschbaltischer und jüdischer Herkunft, verließ sich dagegen 
schon auf narrative Prinzipien bei der Anfertigung von stummen Revolutionsfilmen wie Panzerkreuzer Potemkin 
(1925), Oktober (1928), und Das Alte und das Neue (1929). 
212 Vgl. Bill Nichols: Introduction to Documentary. S. 217. 
213 Vgl. Wolfgang Mende: Musik und Kunst in der sowjetischen Revolutionskultur. Köln/Weimar/Wien: Böhlau Ver-
lag, 2009. S. 142. 
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trennte sich aber von „abstrakten und fiktiven Modellen der Lebensorganisation“214. 
Zunächst war die Faktographie ein literarisches Phänomen (‚literatura fakta’), ihre 
Grundsätze wurden jedoch rasch von Filmemachern und Fotokünstlern übernommen. 
So bemängelte Tretjakow die Glaubwürdigkeit von Belletristik, und als ‚operierender‘ 
Schriftsteller widmete er sich dem Verfassen von sogenannten ‚Bio-Interviews‘.215 Wal-
ter Benjamin zufolge unterschied Tretjakow „den operierenden Schriftsteller vom in-
formierenden. Seine Mission ist nicht zu berichten, sondern zu kämpfen; nicht den Zu-
schauer zu spielen, sondern aktiv einzugreifen.“216 Mit Blick auf die Funktionstätigkeit 
des Zeitungswesens, das die Gegenwart zu beeinflussen und dadurch zu verändern weiß, 
schrieb Tretjakow: „Für uns Faktographen kann es keine Fakten ‚an sich‘ geben. Es gibt 
den Effekt-Fakt und den Defekt-Fakt. Den Fakt, der unsere sozialistische Position stärkt, 
und den Fakt, der sie schwächt.“217 Der Ausgangspunkt von Faktographie sollte darin be-
stehen, dass der Künstler das gesammelte dokumentarische Faktenmaterial (wie Repor-
tagen, Protokolle, aber auch Film, Foto- und Phonographisches Material) „durch speziel-
le Montage- und Präsentationsverfahren“ so aufbereitete, „dass es geeignet war, opera-
tiv in bestimmte gesellschaftliche Diskussionen und Vorgänge einzugreifen.“218 
Demnach sollten solche Montagen von Alltagsfakten also bewusstseinsaktivierende Im-
pulse erzeugen. Tretjakow, der die deutsche Sprache sehr gut beherrschte, konnte au-
ßerdem zwischen „den Linksintellektuellen und revolutionären Künstlern der Weima-
rer Republik und den Vertretern der sowjetischen Avantgarde der 1920er Jahre“219 ver-
mitteln. Als „Indizien für die Verwandtschaft der Positionen“ sieht Fetz u.a. „die 
Montagetechnik, Brechts episches Theater, […], die Vorstellungen von einer operativen 
 
                                                     
214 Wolfgang Mende: Musik und Kunst in der sowjetischen Revolutionskultur. S. 142. 
215 Für sein Buch Den Schi-Chua. Ein junger Chinese erzählt sein Leben hat Tretjakow 1927 in einem Zeitraum von 
einem halben Jahr eine Reihe von gründlichen Interviews mit einem chinesischen Studenten geführt. In 
Tretjakows Variante des Bio-Interviews geht man von einer einzigen Biographie aus, deren Aspekte minutiös 
betrachtet und geprüft werden. Hierbei wird beansprucht, eine Generation, die Geschichte eines Landes, oder 
eine ganze Kultur sichtbar machen zu können. Wir werden sehen, dass die Dokumentaristen der dritten Gene-
ration das Interview anwenden, ohne diesen Anspruch erheben zu wollen, und es als eine Form von Selbstin-
szenierung benutzen. 
216 Walter Benjamin: „Der Autor als Produzent. Ansprache im Institut des Fascismus in Paris am 27. April 1934.“ 
In Gesammelte Schriften. Bd. II·2. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1991. S. 683-701, hier S. 686. 
217 Hier zitiert von Hans G. Helms: „Vom Proletkult zum Bio-Interview. Sergej Tretjakows Entwicklung einer 
‚operativen‘ Literatur unter dem Aspekt ihrer heutigen Anwendung.“ In LESEN 4. Literatur als Praxis? Aktualität 
und Tradition operativen Schreibens, hg. von Raoul Hübner und Erhard Schütz. Opladen: Westdeutscher Verlag, 
1976. S. 71-95. Hier S. 76. 
218 Wolfgang Mende: Musik und Kunst in der sowjetischen Revolutionskultur. S. 142. 
219 Bernhard Fetz: „Im Namen des Kollektivs. Sergej Tretjakows Plädoyer für eine Biographie des Dings.“ In 
Theorie der Biographie: Grundlagentexte und Kommentar, hg. von Bernhard Fetz und Wilhelm Hemecker. Berlin: De 
Gruyter, 2011. S. 111-118. Hier S. 112. 
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Literatur, die Mischung verschiedener Genres und de[n] Primat des Materials vor der 
Idee.“220  
Unter dem Einfluss der Neuen Sachlichkeit als Kunstrichtung, die sich über Malerei 
und Architektur auch in der Literatur durchsetzen konnte, entstand in der Weimarer 
Republik reportagehafte, aktualitätsbezogene Prosa, die schmucklose Funktionalität 
und Faktizität als normativ setzte.221 Mit einem Verzicht auf alle redundanten literari-
schen Ornamente wurde der Schreibstil nüchtern, kühl, präzise und sachgebunden. Ob-
wohl die wirklichkeitsorientierte Poetik der Neuen Sachlichkeit dieser der Faktographie 
ähnelt, umspannt sie als Begriff weitaus mehr, denn „gerade als umfassender Habitus 
oder Lebensstil“ trieb sie nicht nur „die literarische Produktivität“ an, sondern speiste 
auch „Hoffnungen der Autoren auf einen Zugewinn an gesellschaftlicher Bedeutung.222 
Diese Autoren verorteten sich im ganzen politischen Spektrum: Sowohl Ernst Jünger, 
Carl Schmitt, Walter Benjamin als Bertolt Brecht waren durch einen Habitus der Kälte 
und Wahrnehmungsschärfe geprägt.223 Dass dieser Habitus der Kälte sich lagerübergrei-
fend durchsetzen konnte, hat bestimmt auch damit zu tun, dass die Intellektuellen und 
Künstler der 1920er Jahre „der kulturellen Modernisierung nicht mehr mit der Be-
schwörung der guten alten Zeit begegnen, sondern Gegenwartfitness durch Medien-
kompetenz beweisen [wollten].“224  
Faktographie, Neue Sachlichkeit und Arbeiterliteratur waren die Wegbereiter für den 
Durchbruch von Reportagen, Arbeiterkorrespondenzen,225 Reportageromanen, Agit-
prop-Theater „mit seinen dokumentarisch angelegten nichtaristotelischen Spielweisen“ 
sowie von Piscators politischem Theater.226 Mit seinen Reportagen verhalf Egon Erwin 
Kisch der neusachlichen Gattung zum Welterfolg. 1918 unterschied er die ‚Reportage‘, in 
der sachlich und tatsachenbetont über einen authentischen Vorfall berichtet wird, vom 
 
                                                     
220 Bernhard Fetz: „Im Namen des Kollektivs. Sergej Tretjakows Plädoyer für eine Biographie des Dings.“ S. 112. 
221 Zur Programmatik der Neuen Sachlichkeit als literarischer Strömung, siehe Sabina Becker: Neue Sachlichkeit. 
Bd. 1: Die Ästhetik der neusachlichen Literatur (1920–1933). Köln/Weimar/Wien: Böhlau, 2000. 
222 Vgl. Matthias Uecker: Wirklichkeit und Literatur. Strategien dokumentarischen Schreibens in der Weimarer Repub-
lik. Bern: Peter Lang, 2007a. S. 71.  
223 Vgl. Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 
1994. S. 187-190. 
224 Stephan Porombka: „Really Ground Zero. Die Wiederkehr des Dokumentarischen.“ S. 268.  
225 Arbeiterkorrespondenzen bestanden aus „anonymen Berichten über die Verhältnisse in den Betrieben, die 
hauptsächlich in der Roten Fahne veröffentlicht wurden. Die 1930 rund 1500 Arbeiterkorrespondenten hatten 
seit 1928 eine organisatorische Basis im ‚Bund Proletarisch-Revolutionärer Schriftsteller‘ (BPRS).“ Für seine 
Industriereportagen wird Günter Wallraff, ein Dokumentarist der zweiten Generation, „explizit an die Bewe-
gung der Arbeiterkorrespondenten aus der Zeit der Weimarer Republik“ anknüpfen. Vgl. Dieter Hoffmann: 
Arbeitsbuch Deutschsprachige Prosa seit 1945. Bd. 1: Von der Trümmerliteratur zur Dokumentarliteratur. S. 412. 
226 Vgl. Walter Fähnders: „Dokumentarliteratur“. In Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. I, hg. von 
Klaus Weimar. Berlin: De Gruyter, 1997. S. 383-385. Hier 384f. 
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‚Kommentar‘ und vom ‚Feuilleton‘.227 Übrigens weisen tatsachenorientierte Reiseberich-
te aus dem 18. und 19. Jahrhundert viele Merkmale von Reportagen auf. Zu Recht hat 
Döhl daher den Reisebericht als „Vorform der Reportage“ eingestuft, denn, ähnlich wie 
bei Tagebüchern, Autobiographien, oder eben Büchners Revolutionsdrama Dantons Tod, 
enthalten (literarische) Reiseberichte „zitierte Realien“, aber diese Grenzgattungen ha-
ben „neben dem individualpsychologischen allenfalls einen kulturgeschichtlichen Do-
kumentationswert.“228 Zwar können dokumentarisch-literarische Reiseberichte als Dis-
kursfeld Aufschluss über verschiedene Aspekte der Kultur-, Sozial- und Mentalitätsge-
schichte einer Epoche geben, und fast immer weisen sie reportagehafte Elemente und 
Faktensammlungen auf, des Öfteren fehlt es ihnen an der Konzentration auf ein be-
stimmtes Ereignis, was aber wohl genau der Ansatzpunkt für die meisten Reportagety-
pen ist. Wichtig ist hier festzuhalten, dass Reportagen als Literaturgattung „weder auf 
die Freiheit der Gestaltung noch auf die subjektive Sichtweise oder eine aktivistische 
Änderungsintention verzichtet.“229 Der Verfasser von Reportagen geht also nicht von 
einem absoluten Objektivitätsprinzip aus, er unterliegt keinem wirklichen Neutralitäts-
gebot. Aufgrund der subjektiven Auswahl wird jeder scheinbar noch so authentische 
Vorfall, über den der Korrespondent berichtet, manipuliert und persönlich gefärbt. Im 
Idealfall wird diese Auswahl thematisiert, begründet und dadurch transparent gemacht.  
Wir können die Literatur der Neuen Sachlichkeit und die eng damit verbundene Re-
portageliteratur als Wegbereiter der Dokumentarliteratur betrachten: In ihrer Untersu-
chung von der Reportage als neuer narrativer Form wurden vorwiegend soziale Realitä-
ten als Thema behandelt. Die vielen unterschiedlichen Formen der ersten Generation 
von Dokumentarliteratur (Neuer Sachlichkeit, operativer Literatur, Arbeiter- und Re-
portageliteratur) blieben im Großen und Ganzen den von Georg Lukács propagierten 
Grundsätzen des literarischen Realismus treu, insbesondere der Notwendigkeit des auk-
torialen Erzählers und der narrativen Darstellung von Figuren aus einem bestimmten 
sozialen Umfeld als Typen, die exemplarisch eine ganze Gruppe repräsentieren.  
In Kontrast zu den Reportagen der Neuen Sachlichkeit steht ein Montageroman wie 
Alfred Döblins Berlin Alexanderplatz (1929), in dem „das ‚Dokumentarische‘ als ein Aspekt 
moderner Literatur“ erscheint, die ihren eigenen Fiktionsstatus in Frage stellt. Döblin, 
der „bereits vor dem Ersten Weltkrieg ein konsequenter Verfechter einer Sachlich-
 
                                                     
227 Vgl. Günter Bentele: „Reportage“. In Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. III, hg. von Jan-Dirk 
Müller. Berlin: De Gruyter, 2003. S. 266-268. Hier S. 267. Bentele erwähnt auch, dass Bruno Frei 1934 „zwischen 
Berichten und Reportagen dergestalt [differenzierte], dass er Zeitungsberichte mit Fotografien, Reportagen 
mit Röntgen-Filmen verglich und damit den Analyseanspruch der (gesellschaftskritischen) Reportage deutlich 
machte.“ (S. 267).  
228 Reinhard Döhl: „Dokumentarliteratur.“ S. 83. 
229 Klaus Petersen: „Neue Sachlichkeit“. In Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. II, hg. von Harald 
Fricke. Berlin: De Gruyter, 2000. S. 699-701. Hier S. 700.  
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keitsästhetik“230 war, wollte die „Erneuerung des Romans“ als modernen Epos herbei-
führen, indem er die Geschichte von Franz Biberkopf nicht nur an authentischen Berli-
ner Schauplätzen lokalisieren ließ, sondern zum „Zwecke der Beglaubigung der epi-
schen Fiktion die avantgardistische Technik der Dokumentenmontage“ vorwegnahm.231 
Stets verband er systematisch Faktenmaterial mit poetischer Phantasie (= „Tatsachen-
phantasie!“232), sogar der Titel ist Ausdruck davon.233 Auf diese Weise entwickelte sich 
eine Art von ‚steinernem Stil‘, den man am besten mit einem kinematographischen Er-
zählstil vergleichen kann. Diesen „nüchtern-unpathetischen“234 Stil, der ohne Psycholo-
gisierung auskommt, erläutert Döblin folgendermaßen: „[I]ch bin nicht ich, sondern die 
Straße, die Laternen, dies und dies Ereignis, weiter nichts. Das ist es, was ich den stei-
nernen Stil nenne.“235 Dementsprechend bleibt die Erzählinstanz in Berlin Alexanderplatz 
anonym und unsichtbar. Diese „Verstofflichung der Erzählinstanz“236 lässt den Eindruck 
entstehen, dass die registrierten Tatsachen für sich selbst sprechen und sich – wie Na-
turereignisse – dem Einfluss der Erzählinstanz entziehen. In dem erzähltheoretischen 
Aufsatz ‚Der Bau des epischen Werks‘ (1928) stimmt er teilweise mit dem neusachlichen 
„Ruf nach Aktualität, nach Gegenwartsdichtung“ ein. Ihm zufolge reicht diese Hinwen-
dung zu den Tatsachen nicht: „Die Autoren haben keine Fakta aus den Zeitungen zu 
stehlen und in ihre Werke einzurühren, das genügt nicht. Nachlaufen und Photographie 
genügt nicht. Selber Faktum sein und sich Raum schaffen dafür in seinen Werken, das 
macht den guten Autor, und daher ermahne ich ihn heute, im Epischen die Zwangsmas-
ke des Berichts fallen zu lassen und sich in seinem Werke zu bewegen, wie er es für nö-
tig hält.“237 Es gilt, als Epiker in die Realität eindringen zu können, und eine ‚Überreali-
tät‘ zu schaffen, denn der „wirklich Produktive aber muß zwei Schritte tun: er muß ganz 
nahe an die Realität heran, an ihre Sachlichkeit, ihr Blut, ihren Geruch, und dann hat er 
 
                                                     
230 Sabina Becker: Neue Sachlichkeit. Bd. 1: Die Ästhetik der neusachlichen Literatur (1920–1933). S. 66. Darüber hinaus 
war Döblin in den 1920er Jahren im Kontext der literarischen Moderne auch ein „aktiver Vermittler des italie-
nischen Futurismus“ und ein „Vertreter des deutschen Frühexpressionismus.“ (S. 66). 
231 Vgl. Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 97. 
232 Vgl. Alfred Döblins Aufsatz „An Romanautoren und ihre Kritiker.“ In Aufsätze zur Literatur, hg. von Walter 
Muschg. Olten, Freiburg im Breisgau: Walter-Verlag, 1963. S. 15-19, hier S. 19. 
233 Der völlige Titel heißt: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Wie Miller ausführt, signali-
siert die „dokumentarische Lokalisierung (Haupttitel) […] die Allgemeingültigkeit der Geschichte (Untertitel) 
und verleiht dieser auf Basis ihrer Fiktionalität die Autorität eines Berichts.“ Nikolaus Miller: Prolegomena zu 
einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 170.  
234 Sabina Becker: Neue Sachlichkeit. Bd. 1: Die Ästhetik der neusachlichen Literatur (1920–1933). S. 67. 
235 Alfred Döblin: „An Romanautoren und ihre Kritiker.“ S. 18.  
236 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 169. 
237 Alfred Döblin: „Der Bau des epischen Werks.“ In Aufsätze zur Literatur, hg. von Walter Muschg. Olten, Frei-
burg im Breisgau: Walter-Verlag, 1963. S. 103-132, hier S. 115. 
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die Sache zu durchstoßen, das ist seine spezifische Arbeit.“238 Mit Befremden weist Döb-
lin darauf hin, dass Romane (wie Don Quichote), obwohl sie Unwahres enthalten, in einer 
Berichtform geschrieben sind: „Der Autor wählt gerade die Berichtform, die ja nur er-
laubt ist im Bereich der sogenannten Fakta, er benutzt sie für seine notorischen Nicht-
fakta [.]“ Das Fabulieren von Nichtfakten in einer Berichtform ist das „Spiel mit der Rea-
lität, mit Nietzsches Worten ein Überlegenheitsgelächter über die Fakta, ja, über die Re-
alität als solche.“239 Miller sieht Döblin als „Anwalt der Dichtung“, der die 
oppositionellen Gegenpaare „Phantasie vs. Wirklichkeit, Illusion vs. Realität, Schein vs. 
Fakta, Als Ob vs. Dokumente, und Subjektivismus vs. Objektivität“ ablehnt.240 Das Durch-
schlagen von allzu objektivierenden (naturwissenschaftlichen) Sichtweisen hat dazu ge-
führt, dass man, gewissermaßen als Antidot, „die Kunstwerke aus der Realität in das 
Reich der Illusion, sagen wir einfach: in das Reich der Täuschung gestoßen“241 hat. Döb-
lin will eine Bewegung in die entgegengesetzte Richtung einleiten: Der Gegenstand des 
Romans sollte die „entseelte Realität“242 sein, ohne dass der Autor sich ganz den Objek-
ten übergeben muss, denn unbestreitbar bleibt immer noch ein nicht zu überwindender 
„Restbestand von Subjektivismus“243 übrig. Döblins anspruchsvolle Forderung nach ei-
ner sachbezogenen, depersonalen Ästhetik hängt mit dem Bedürfnis zusammen, den 
Gebrauchswert von literarischen Produkten steigern zu lassen.  Döblins Anliegen ist es, 
die epische Dichtung in Berichtform zu ‚retten‘, indem er die Säule der Berichtform (die 
die Tatsachenwirklichkeit ‚enthält‘) mit der Säule der epischen Fiktion (die eine dichte-
rische Wahrheit enthält) verknüpft. Die epische Berichtform verbindet beide Säulen: 
„[D]ie phantastische und Fabuliersphäre, das ist nur die Negation der realen Sphäre und 
garantiert ein Spiel mit der Wahrheit – die überreale Sphäre, das ist die Sphäre einer 
neuen Wahrheit und einer ganz besonderen Realität.“244 Mit seinem Großstadtroman 
Berlin Alexanderplatz hat Döblin seine eigenen ‚neunaturalistischen‘ Ansprüche eingelöst. 
Obwohl sich der Terminus Neue Sachlichkeit durchgesetzt hat, weist Döblins frühes Na-
turalismusbekenntnis darauf hin, dass die neusachliche Ästhetik „auf Elemente des von 
der expressionistischen Generation abgelehnten Naturalismus zurückgreift“. Die Paral-
lele, die diese Kontinuität untermauern, sind „das Postulat der Beobachtung von Reali-
tät als Voraussetzung der literarischen Produktion und die Forderungen nach Realitäts-
bezug und sozialer Thematik von Literatur.“245 Im Expressionismus war letztendlich die 
 
                                                     
238 Alfred Döblin: „Der Bau des epischen Werks.“ S. 115. 
239 Alfred Döblin: „Der Bau des epischen Werks.“ S. 109. 
240 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 167. 
241 Alfred Döblin: „Der Bau des epischen Werks.“ S. 108. 
242 Alfred Döblin: „An Romanautoren und ihre Kritiker.“ S. 17. 
243 Sabina Becker: Neue Sachlichkeit. Bd. 1: Die Ästhetik der neusachlichen Literatur (1920–1933). S. 67. 
244 Alfred Döblin: „Der Bau des epischen Werks.“ S. 111. 
245 Sabina Becker: Neue Sachlichkeit. Bd. 1: Die Ästhetik der neusachlichen Literatur (1920–1933). S. 98f. 
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Form dem Inhalt überlegen. In neunaturalistischen Ansätzen wird auch die expressio-
nistische Neigung, die empirische Wirklichkeit zu abstrahieren, hinfällig.  
Was die Strömung der Neuen Sachlichkeit von der des Naturalismus trennt, sind 
mehrere Faktoren, die jedoch miteinander verknüpft sind. Erstens hat sich der Natura-
lismus nicht von jeglicher „romantische[n] Gefühligkeit“ befreit. Zweitens thematisierte 
der Naturalismus hauptsächlich „den vierten Stand“, wohingegen die neusachliche Lite-
ratur sich eher der Angestelltenkultur der modernen Großstadt widmete.246 Drittens 
sorgten „Veränderungen in den Produktionsbedingungen (Großverlage, Auflagensteige-
rung) und Rezeptionsverhältnissen bei einem durch die letzte Phase der Alphabetisie-
rung erweiterten Publikum“ dafür, dass sich die Ausgangslage maßgebend geändert hat-
te, und ein Zurückgreifen vom Künstler auf naturalistische Schilderungen der Arbeiter-
klasse, die vor allem in einem pessimistischen Prädeterminismus verharrten, war den 
neuen Umständen nicht mehr angemessen. Und viertens bestand das Problematische 
der naturalistischen Werke darin, dass sie „trotz aller Entlarvungen keine Alternative zu 
gestalten“ wussten.247 Döblin zufolge ist der Naturalismus „kein historischer Ismus, son-
dern das Sturzbad, das immer wieder über die Kunst hereinbricht und hereinbrechen 
muß.“248 Zwar hat er recht, aber wenn man den Naturalismus als einen „Realismus in 
Angriffsstellung“249 betrachtet, ist die Frage, wie ‚aktivistisch‘ die Darstellung einer Le-
bensäußerung wie dem Individualschicksal von Franz Biberkopf sein kann. Gewiss, mit 
der Großstadt als Bühne und Gesellschaftspanorama erscheint Biberkopf schon als über-
individuelle Protestfigur, jedoch fehlen in Döblins Großstadtroman sowohl die Darstel-
lung gesellschaftlicher Kausalzusammenhänge als auch wirkungsmächtiger Alternati-
ven. Kisch dagegen machte ganz bewusst konkrete soziale Missstände zum Fokus seiner 
Reportagen. Das Ziel dabei war, „Mechanismen sichtbar [zu machen], die unter der offi-
ziellen Realitätsschicht lagen.“250 Auch Piscators politisch-agitatorisches Zeittheater 
setzte sich viel kritischer mit der Wirklichkeit auseinander, es zwang sie zu einer um-
wälzenderen Praxis. In Kapitel fünf werde ich näher auf das Agitationstheater eingehen. 
 
                                                     
246 Vgl. Günter Müllers Untersuchung Neue Sachlichkeit in der Dichtung (1929), hier von Sabina Becker zitiert in 
Neue Sachlichkeit. Bd. 1: Die Ästhetik der neusachlichen Literatur (1920–1933). S. 110. 
247 Fritz Achberger u.a.: „Wirkungen in der Praxis? Naturalismus, Neue Sachlichkeit, Dokumentarismus.“ In: 
Realismustheorien in der Literatur, Malerei, Musik und Politik, hg. von Reinhold Grimm und Jost Hermand. Stutt-
gart/Berlin/Köln/Mainz: Kohlhammer, 1975. S. 87-102. Hier S. 92 und S. 90. 
248 Alfred Döblin: „An Romanautoren und ihre Kritiker.“ S. 18. 
249 Vgl. den Aufsatz von Fritz Achberger u.a.: „Wirkungen in der Praxis? Naturalismus, Neue Sachlichkeit, Do-
kumentarismus.“: „Naturalismus, Neue Sachlichkeit und Dokumentarismus lassen sich als Realismen in An-
griffsstellung beschreiben. Sie verfolgen das taktische Ziel, mit traditionellen Literaturkonzepten aufzuräu-
men.“ S. 87. 
250 Fritz Achberger u.a.: „Wirkungen in der Praxis? Naturalismus, Neue Sachlichkeit, Dokumentarismus.“ S. 95. 
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2.2 Die 2. Generation: Gegenöffentlichkeit als operative Praxis 
Um das Jahr 1960 erschienen erstmals observatorische und partizipatorische Dokumen-
tarfilme, so ungefähr zum gleichen Zeitpunkt, als die Dokumentarliteratur der zweiten 
Generation programmatisch wurde. Als einen der Hauptgründe, weshalb viele Filmema-
cher anfingen, sich auf eine observierende Rolle at the keyhole zu beschränken, nennt 
Nichols die Entwicklung von leichten Handkameras und Tonbandgeräte, die von einer 
und derselben Person bedient werden konnten.251 Auch die neue Ubiquität von Fernse-
hen als Massenkommunikationsmittel in den 50er Jahren, wobei täglich aktuelle Nach-
richten gefordert wurden, sorgte für einen dokumentarischen Wertewandel.252 Die Ki-
nowochenschauen wurden allmählich redundant.253 Handkameras, die das lange beste-
hende Problem der Synchronisation von Bild und Klang aufhoben, wurden die 
Hauptinstrumente, um Ereignisse und Geschehnisse dokumentieren zu können. Die Bil-
der und Töne selbst wurden so zu Evidenzerzeugern von der Realität der von ihnen dar-
gestellten Ereignisse und Geschehnisse. Statt des Versuchs, komplexe Realitäten zu-
sammenzufassen und ihnen Informationen abzugewinnen, stellte das Fernsehen die Do-
kumentaristen vor eine neue Herausforderung, nämlich die des Observierens und 
Zeigens dieser komplexen Realitäten. Da das Fernsehen außerdem das Fragestellen und 
den Trend, öffentlich Geständnisse abzulegen, mit einem neuen Wert belegte, setzte das 
Zeitalter des Interviews ein.254  
  Wenn man in dem observatorischen Modus aber ohne jegliche Form von Kontext 
Ereignisse dokumentiert und diese später einem Publikum vorführt, besteht die Gefahr, 
dass sich bei den Zuschauern ein unangenehmes Gefühl von Voyeurismus einschleicht. 
Auch die Inszenierung eines historischen Ereignisses zu dem besonderen Zweck, Teil 
der Historiographie zu sein, muss als recht fragwürdig erscheinen: So ist Leni Riefen-
stahls Triumph des Willens (1935) einer der ersten ‚observatorischen‘ Dokumentarfilme,255 
aufgrund seiner weitgehenden Ästhetisierung  kann man allerdings auch einen ‚poeti-
schen‘ Absatz feststellen, während für die Nazi-Führung dieser Dokumentarfilm eigent-
 
                                                     
251 Vgl. Bill Nichols: Introduction to Documentary. S. 172.  
252 Vgl. John Ellis: Documentary. Witness and Self-Revelation. New York: Routledge, 2012. S. 17 
253 Walter Ruttmann, Regisseur des Metropolendokumentarfilms Berlin, Sinfonie einer Großstadt, hatte sich schon 
zu Vorkriegszeiten vom NS-Regime instrumentalisieren lassen und mehrere deutsche Wochenschauen und 
anspruchsvollere Kulturfilme geschnitten. Vgl. Dave Saunders: Documentary. Abingdon, UK / New York, NY: 
Routledge, 2010. S. 55. 
254 Vgl. John Ellis: Documentary. Witness and Self-Revelation. New York: Routledge, 2012. S. 17f. 
255 Vgl. Bill Nichols: Introduction to Documentary. S. 177. 
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lich ein besonders gut geeignetes Propagandainstrument war.256 Mehr Interaktion zwi-
schen dem Dokumentaristen und dem Gegenüber gibt es dagegen in dem partizipatori-
schen Modus, wobei der Dokumentarist meist zugegen ist. Um den Filmgegenstand auf 
angemessene Weise in einen kontextuellen Rahmen stellen zu können, verwendet der 
Dokumentarist häufig Interviews und Archivmaterial. Nichols betrachtet den Rundfunk 
als einen der Vorläufer des partizipatorischen Modus, da in Hörfunkdebatten direkte In-
teraktionen zwischen dem Moderator und seinen Gästen oder Anrufern gewissermaßen 
den Standard setzten.257   
Die zweite Generation Dokumentaristen wurde in ihrer Ästhetik sowohl vom italieni-
schen Neorealismus als auch von der französischen Bewegung der ‚Nouvelle Vague‘ be-
einflusst. Der italienische Neo-Realismus (1943-1954) versuchte, Kino als Erkenntnisin-
strument einzusetzen, und konzentrierte sich daher auf die realistische Registrierung 
der gesellschaftlichen Tatsachen und der unmittelbaren Folgen der jüngsten Kriegsge-
schichte. Neorealistischen Dokumentarcharakter weisen bspw. Roberto Rossellinis 
Spielfilme Roma, città aperta (dt. Rom, offene Stadt) (1945) und Paisà (1946) auf. Die franzö-
sische ‚Nouvelle Vague‘ (1950er und 1960er Jahre) ging nicht mehr von einer Abbildbar-
keit der Realität aus, und legte daher besonderen Wert auf die persönliche, narrative 
Herangehensweise und selbstreflexive Ausdrucksstruktur des filmischen Autors. 
François Truffauts Film Les 400 coups (dt. Sie küssten und sie schlugen ihn) (1959) und Jean-
Luc Godards Film À bout de souffle (dt. Außer Atem) (1960) weisen einen polyphonen, 
selbstinszenierenden Subjektbegriff im Sinne Lacans auf, was bedeutet, dass sie die Au-
tonomie eines autobiographischen Subjekts nicht mehr voraussetzen, wodurch, dank 
unterschiedlicher Erzählebenen, die Sicht der Protagonisten nicht notwendigerweise 
mit jener der Autorinstanzen korrespondieren muss.  
Auf politischer Ebene spielten vor allem die Ereignisse im Mai 1968, als der Ruf nach 
einer gesellschaftlichen Umwälzung immer lauter wurde, eine entscheidende Rolle für 
die Dokumentaristen. Mit ihrem Schwerpunkt auf sowohl Antiliteratur als auch Anti-
subjektivität verzichtete die Dokumentarliteratur absichtlich auf die „für einen literari-
schen Text konstitutive[] Möglichkeit, wenn nicht Notwendigkeit, die Wirklichkeit, die 
man als in ihm dargestellte behauptet, von seiner literarischen Form abhängig zu ma-
chen.“258 Die Dokumentaristen der 60er Jahre wollten so objektiv wie möglich die beste-
 
                                                     
256 Die maschinelle Ästhetik, bekannt durch die Auftritte der Tiller Girls und Siegfried Kracauers Analyse des 
Massenornaments, finden wir auch im geometrischen Formgefüge und in der rhythmischen Kadenz der Men-
schenmassen aus Triumph des Willens wieder. Um eher das Spezifische einer Gruppe (oder eines Umfelds) als 
einer individuellen Figur beschreiben zu können, gehen, genau wie Kracauer, Autoren wie Robert Musil, Irm-
gard Keun und Döblin auf die Suche nach neuen literarischen Formen. 
257 Vgl. Bill Nichols: Introduction to Documentary. S. 181. 
258 Franz Jozef Czernin: „Dialog über Heimrad Bäckers nachschrift“. In wespennest 112, 1998. S. 18-29. Hier S. 25. 
  85 
henden Machtverhältnisse auf politischer, religiöser, wissenschaftlicher wie auf recht-
lich-moralischer Ebene kritisieren und herausfordern. Nicht nur soziale Unruhen waren 
Gegenstand dieser zweiten Generation, sondern auch die Kontroversen hinsichtlich der 
inneren Bewältigung der Kriegsvergangenheit waren von allergrößter Bedeutung. Für 
das Dokumentartheater in der BRD gab es drei Hauptexponenten: So machte Rolf Hoch-
huth mit dem Dokumentardrama Der Stellvertreter (1963) die ambivalente Haltung des 
Vatikans während der Shoah/des Holocausts zum Thema; Heinar Kipphardt setzte sich 
im Dokumentarstück In der Sache J. Robert Oppenheimer (1964) mit den Verhören des Un-
tersuchungsverfahrens gegen  den amerikanischen Naturwissenschaftler Oppenheimer, 
der an der Entwicklung der Atombombe beteiligt war und dessen Zuverlässigkeit als 
Folge einer antikommunistischen Hysterie in Zweifel gezogen wurde, auseinander; Pe-
ter Weiss schließlich befasste sich in Die Ermittlung (1965) mit der dramatischen Bearbei-
tung der Frankfurter Auschwitz-Prozesse. Mit ihren Dokumentarstücken haben Hoch-
huth, Kipphardt und Weiss maßgeblich dazu beigetragen, dass das dokumentarische 
Theater als kritisches Medium mit großer gesellschaftlicher Resonanz wahrgenommen 
wurde. 
Zu dieser zweiten Generation gehören auch Autoren wie Alexander Kluge, Günter 
Wallraff und Erika Runge. Als engagierter Investigativjournalist bekam Wallraff bis in 
die 1980er Jahre starke Beachtung für seine operative dokumentarische Vorgehenswei-
se, womit gesellschaftliche Veränderungen in praxi angestrebt wurden. Er schaffte es, 
soziale Themen wie Arbeits- und Beschäftigungsbedingungen ausländischer Arbeitneh-
mer auf die politische Tagesordnung zu setzen. Wallraffs umstrittene Methode der zwei-
felhaften Informationsbeschaffung wies Parallelen zu sowohl dem Enthüllungsjourna-
lismus als auch der teilnehmenden Beobachtung von Ethnologen und Soziologen auf: 
Als verdeckter Ermittler konnte er unerkannt in Großbetrieben und Unternehmen agie-
ren. Seine Befunde diesbezüglich mündeten häufig in einen niederschmetternden Be-
richt. Ein reportageartiges Sachbuch wie Ganz unten (1985) fand auch international gro-
ße Aufmerksamkeit. In diesem Enthüllungsreportagebuch berichtet Wallraff u.a. über 
das halbe Jahr, das er als Leiharbeiter beim Stahlkonzern Thyssen gearbeitet hatte. Als 
Folge dieses Undercover-Erlebnisberichts, das kriminelle Machenschaften aufdeckte, 
strengte der Thyssen-Konzern einen fast einjährigen Prozess gegen ihn und seinen Ver-
lag an, aus dem Wallraff jedoch als Sieger hervorging. In einer Nachbetrachtung zum 
Thyssen-Prozess schrieb Hans-Ulrich Jörges, dass Ganz unten „auch eine grundsätzliche 
politische Diskussion über die ‚Japanisierung‘ des deutschen Arbeitsmarktes [ausgelöst 
hat] — das heißt das Abschmelzen der Stammbelegschaften in den Betrieben und die ra-
sante Vermehrung von Verleihfirmen, die die Lücken dann wieder mit billigeren, jeder-
zeit zu feuernden Aushilfskräften auffüllen. Beschäftigt werden diese Randbelegschaf-
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ten, deren miserable Existenz Günter Wallraff beschrieben hat, im Rahmen von Werk-
verträgen mit den Subunternehmen oder aber auf der Basis legaler oder illegaler Ar-
beitnehmerüberlassung.“259 Nach und nach konnte Wallraffs Arbeitsweise auf weniger 
Sympathie bei Kritikern des Establishments stoßen: Die vorherrschende Perspektive des 
Beobachters vertritt einen allzu starken Anspruch auf Wirklichkeit und Authentizität; 
Überdies ist sie moralisierender Natur. Die Aufdeckung einer verborgenen Struktur ver-
langt einen ‚standpunktlosen‘ Standpunkt (= view from nowhere) außerhalb derselben, 
von dem aus scharfe Kritik erst möglich sei.  Darüber hinaus ist das Enthüllen der ‚nack-
ten‘ Wahrheit ohne vorausgehende und nachträgliche Inszenierung, Einrahmung und 
Narrativisierung, die immer innerhalb eines Mediums stattfinden, nicht realisierbar. 
Wallraffs immer noch unveränderter Methodik zufolge würden Dokumentarberichte 
immer noch einen privilegierten Zugang zu anonymen Institutionen und ökonomischen 
Realitäten ermöglichen. Dass die sachliche ‚Richtigkeit‘ des heutigen dokumentarischen 
Blicks anhand der eigenen Selbstrelativierung verstärkt werden kann, bleibt ihm eini-
germaßen wesensfremd. So hat Wallraff in einem Gespräch mit Franz Josef Görtz aus 
den 1970er Jahren erklärt, dass die „Rollentechnik“, die er bei der Informationsbeschaf-
fung benutzte, „nicht Selbstzweck“ sein dürfe, sie dürfe „nicht zu einem Gag werden; so 
daß später mehr von der Methode als vom Inhalt der Reportage gesprochen wird.“260 Als 
er dann in seinem Undercover-Dokumentarfilm Schwarz auf Weiß – Eine Reise durch 
Deutschland (2009), in dem sein Alter Ego Kwami Ogonne heißt, das Klischee eines mit 
einer Plastiktüte herumstreunenden, armen, ungebildeten Schwarzen aus Somalia re-
produziert, um den alltäglichen weißen Rassismus in Deutschland gezielt zu provozie-
ren und effektvoll darzustellen, ist die Frage laut geworden, weshalb er die Verwendung 
von Stereotypen nicht vermeiden bzw. selbstreflexiv thematisieren kann. Im selben Ge-
spräch mit Görtz hatte Wallraff bereits angedeutet, dass die Realität sich oft mit „Kli-
schees aufdrängt, so daß man ihnen nur sehr schwer widerstehen kann. Die Realität 
selbst ist dann so klischeehaft, daß die Darstellung – selbst wenn sie ein Klischee be-
nutzt – noch weit dahinter zurückbleibt.“261  
Über die gesellschaftskritischen, häufig tabubrechenden Dokumentardramen und 
Wallraffs brisante Enthüllungsreportagen hinaus sind auch Erika Runges Bottroper Proto-
kolle (1968) von entscheidender Bedeutung für die Dokumentarliteratur der zweiten Ge-
neration. Ihr Buch umfasst leicht überarbeitete mündliche Lebensberichte, die Runge 
 
                                                     
259 Hans-Ulrich Jörges: „Der Punktsieg“. In Günter Wallraffs Ganz Unten. Mit einer Dokumentation der Folgen. Köln: 
Kiepenheuer & Witsch, 1988. Im Anhang ‚Die Folgen‘, S. 310-315, hier S. 313. 
260 Vgl. Franz Josef Görtz: „Kunst – das wäre das Allerletzte. Ein Gespräch mit Günter Wallraff.“ In Dokumentarli-
teratur, hg. von Heinz Ludwig Arnold und Stephan Reinhardt. München: Edition Text + Kritik, 1973. S. 174-184, 
hier S. 178. 
261 Vgl. Franz Josef Görtz: „Kunst – das wäre das Allerletzte. Ein Gespräch mit Günter Wallraff.“ S. 183. 
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anhand von auf Tonband aufgenommenen Interviews, die sie mit einigen Einwohnern 
von Bottrop, einer kleinen Stadt im deutschen Ruhrgebiet, durchgeführt hat. Bottrop 
war fast völlig vom Bergbau abhängig, und infolge der damals bevorstehenden Schlie-
ßung der ansässigen Zeche, zog Runge, mit einem Tonbandgerät ausgestattet, dorthin, 
um die persönlichen Verarbeitungsnarrative des Stilllegungsschicksals, die sich in der 
Praxis oft zu exhaustiven Einzelbiographien erweiterten, zu dokumentieren. Konnte 
man Wallraffs frühe literarische Praxis noch als „anekdotische Dokumentaristik“ be-
zeichnen, dann war die von Runge „reine Dokumentaristik“.262 Wohlgemerkt, obwohl 
die Tonbandaufzeichnung die „Authentizität des gesprochenen Wortes und die Objekti-
vität des vermittelten Tatbestandes garantieren“263 soll, und die wahrhafte ‚Authentizi-
tät‘ der Originalaufnahmen als noch nicht verwerteten Rohmaterials keinem Zweifel un-
terliegt, ist die Objektivitätsbehauptung fragwürdig. Hans-Jürgen Heinrichs hat den 
Tatbestand hier als „die soziale Lebenswelt des lohnabhängig Arbeitenden in der heuti-
gen Industriegesellschaft“264 bezeichnet. Es ist naiv, an die ‚Objektivität‘ eines vermittel-
ten Tatbestands zu glauben, wenn es lediglich um die faktische Sammlung einer Viel-
zahl von unterschiedlichen Zeugnissen, die von Sprechern verschiedener sozialer 
Schichten stammen, geht. Man könnte andererseits die Behauptung wagen, dass mit 
dem Durchbruch neuer audiovisueller Medien (wie eben der des Tonbandgeräts) der 
Status des Dokumentarischen sich grundsätzlich geändert hat, und dass Heinrich ei-
gentlich der Meinung war, dass die ‚Objektivität des vermittelten Tatbestands‘ kontrol-
lierbar sei, denn zwar sind die einst natürlich gesprochenen Aussagen der Befragten 
nicht mehr zugleich hör- und sichtbar, da nur Runge als Mittelsperson jedes Mal an Ort 
und Stelle präsent war, aber der Vorteil ist nun, dass die Tonbandaufzeichnungen we-
nigstens eine Kontrolle der Aussagen zulassen. Die akustische Kontrolle der Aussagen ist 
nicht mehr unmittelbar, sondern lediglich über das Medium des Tonbandgeräts, dem es 
unmittelbar vermittelt wurde, möglich. Ohne Runges kontrollierbare Aufnahmen hätte die 
Vermittlung des Tatbestands einer weiteren Vermittlung bedurft, nämlich über Runge 
als fehlbaren Registrierapparat. Für uns besitzen die gespeicherten Originalaufnahmen 
die notwendige dokumentarische Unterlage. Nach ihren Befragungen hat Runge dann 
die Tonbandaufzeichnungen der Zeugnisse protokollarisch transkribiert. Die Protokolle 
haben sich medial von den gegebenen Sprechsituationen entfernt, und wurden dem-
 
                                                     
262 Vgl. Hans-Jürgen Heinrichs: „Dokumentarische Literatur – die Sache selbst?“ In Dokumentarliteratur, hg. von 
Heinz Ludwig Arnold und Stephan Reinhardt. München: Edition Text + Kritik, 1973. S. 13-34. Hier S: 13. Hoff-
mann ist der Meinung, Runges Bottroper Protokolle seien „reine Interviewliteratur“, und dadurch eher als eine 
„Vorform dokumentarischer Literatur“ zu verstehen. Vgl. Dieter Hoffmann: Arbeitsbuch Deutschsprachige Prosa 
seit 1945. Bd. 1: Von der Trümmerliteratur zur Dokumentarliteratur. S. 408. 
263 Hans-Jürgen Heinrichs: „Dokumentarische Literatur – die Sache selbst?“ S. 20. 
264 Hans-Jürgen Heinrichs: „Dokumentarische Literatur – die Sache selbst?“ S. 20. 
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nach einer literarischen Gestaltung ausgesetzt, denn die schriftlich fixierten Befragungen 
weichen von den Originalaufnahmen ab. Einem Briefwechsel zwischen Runge und Dieter 
Wunderlich entnehmen wir erstens, dass sie „größere Teile [der Interviews], aber nicht 
vom Anfang, u.a. aus Gründen des Umfangs der Edition weggelassen“ hat, zweitens, dass 
sie zwar „zusammenhängende Stücke der Interviews abgedruckt“ hat, aber „nicht un-
bedingt“ in der Reihenfolge, in der sie berichtet wurden, da die „Erzählung meistens as-
soziativ und nicht historisch in der Reihenfolge“ war, und drittens, dass sie, was die 
Prinzipien der Transkription angeht, „zunächst (und im Prinzip für das Buch) selbst und 
alles abgeschrieben, später aus dramaturgischen Gründen gekürzt [hat]. Die Sprache ist 
von meiner eigenen (aus der Berliner Ecke) z.T. in der Transkription beeinflußt.“265 Ne-
ben dieser Raffung und gestalterischen Anordnung des Rohmaterials besteht das (se-
mi)dokumentarische Verfahren der Bottroper Protokolle des Weiteren darin, dass einer-
seits die Fragen, die Runge gestellt hat, gänzlich fehlen, und andererseits die Interview-
aussagen zu durchweg erzählten Lebenszeugnissen collagiert wurden. Miller zufolge ist 
die Weglassung der Fragen „die editorische Konsequenz der im Interview hergestellten 
Antwortautonomie,“266 was also sehr gut mit der Bezeichnung „Nicht-Autoren-
Literatur“267 im Einklang steht, da es Runge als Interviewerin lediglich darum geht, die 
Befragten anhand von Stichworten und Zwischenfragen zum selbstständigen Erzählen 
anzuregen, wodurch sie als Autorin hinter den protokollierten Fremdaussagen ver-
schwinden kann. Der partizipatorische Ansatz (des Fragenstellens) weicht dann eben 
einem eher observatorischen Anspruch (auf autonome Dokumentarerzählungen). Es hat 
sich übrigens herausgestellt, dass diese Form von Dokumentarliteratur so nah mit den 
Methoden der audiovisuellen Medien verwandt ist. So wurden Runges Interviews be-
reits über Rundfunk ausgestrahlt, noch bevor diese als Buch veröffentlicht wurden. 
Auch wurde 1968 Runges biographischer Dokumentarfilm Warum ist Frau B. glücklich? im 
Fernsehen übertragen.268 Miller betrachtet die Bottroper Protokolle als Beispiel einer Do-
kumentarliteratur, die sich erstmals zu „einem eigenständigen literarischen Bereich“ 
 
                                                     
265 Vgl. Gisela Schulz: Die Bottroper Protokolle – Parataxe und Hypotaxe. München: Max Hueber, 1973. S. 51 [Kursi-
vierungen im Original]. Schulz zufolge hatte Wunderlich Runge „eine Liste von zehn Fragen nach der Inter-
view-Situation und den Redaktionsprinzipien der Aufzeichnungen gestellt, die sie am 24.11.1969 beantwortet 
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266 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 313. 
267 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 91. 
268 Dieser Dokumentarfilm war völlig den Erinnerungen von Maria B., einer der Befragten aus Bottrop, die 
nicht nur Bergarbeiterwitwe, sondern auch Putzfrau, Küchenhilfe, Gewerkschaftsmitglied und Mutter von vier 
Kindern war, gewidmet. Nach dem Tod ihres Mannes war sie bestrebt „am Schacht anzukommen“, und hat 
sich daher beim Arbeitsamt angemeldet: „Weil mich das gewurmt hat, wie man mit mein Mann verfahren hat, 
also das war eigentlich mein innerster Drang, aufm Schaft beschäftigt sein. Und ich hatte Glück. Ich kam in 
eine Fürsorgestelle, Werkfürsorge.“ In Bottroper Protokolle. Aufgezeichnet von Erika Runge. Vorwort von Martin 
Walser. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1968. S. 89. 
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ausgebildet hat, und dass, weil Runge maßgeblich dazu beigetragen hat, „die Technik 
der Dokumentenmontage zum leitenden Formprinzip“ zu entwickeln. Das Spektrum 
dieses ‚eigenständigen‘ literarischen Bereichs reiche dann „vom einfachen Pop-Zitat 
über satirische Zitatkonfrontationen bis zu umfangreichen Zitatkollektionen und kom-
plexen Textcollagen und hat sein konstitutives Formmerkmal in der Doppelung von Ei-
gen- und Fremdaussage.“ Die Gefahr besteht natürlich, dass die Zitate sich verselbst-
ständigen und so „nicht mehr als Medien der Autoraussage erkannt werden.“269 Auch 
sollte man sich davor hüten, die ‚Doppelung von Eigen- und Fremdaussage‘ mit einer 
‚Verdoppelung‘ der dargestellten Realität zu verwechseln. Das abgelöste Sprachzitat 
kann nicht in die Welt eindringen und diese auf Basis authentischer Quellen ‚verdop-
peln‘, da die Welt (wie sie bspw. in protokollierten Interviewaussagen erscheint) ledig-
lich eine sprachlich vermittelte Realität ist. Besser als das schriftsprachliche Medium 
sind (damals neue) audiovisuelle Medien wie Fernsehen und Tonbandgerät dazu geeig-
net, die Welt ausschnittweise (in Sequenzen) zu ‚verdoppeln‘, auch wenn Verfälschun-
gen natürlich nie ausgeschlossen werden dürfen.  
Alexander Kluge hat sich dann als eine Schlüsselfigur beim Ausbau von einem enga-
gierten hin zu einem enzyklopädischen Dokumentarismus erwiesen. Von einem streng 
marxistischen Dokumentarautoren und Filmemacher hat er sich zu einem experimen-
tell-dokumentarischen Autor entwickelt. Seine ersten Protokollbände (wie Lebensläufe, 
1962) muten sachlich-kalt an und zeugen von einer Abneigung gegen psychologischen 
Realismus. Aus der Vogelperspektive werden die von Kluge dargestellten Lebensläufe 
betrachtet und in eine Geschichte der moyenne und longue durée gestellt. Claudia Öhl-
schläger zufolge setzen Kluges Geschichten „ganz bewusst an der Schnittstelle von his-
torischem Dokument und Erfindung an. Sie entfalten ihr subversives, ihr kritisches und 
geschichtsphilosophisches Potential aus der Einsicht, dass in der Erfindung die Voraus-
setzung für die Kommunizierbarkeit von Realität liegt. Kluge interessieren die Kräfte-
verhältnisse, die zwischen menschlichen Bemühungen entstehen – Formen von Abwei-
chung.“270 So umfasst der Lebenslauf des ‚Spanischen Posten‘ nur wenige Sätze: „In eine 
Kaserne Spaniens lag ein Haufen Stroh. Ein Posten wurde davorgestellt. Das Stroh ver-
moderte, sank zu einem Häuflein zusammen. Der Posten, nicht abberufen, stand noch 
 
                                                     
269 Vgl. Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 97f. 
270 Claudia Öhlschläger: „Augenblick und lange Dauer. Ästhetische Eigenzeiten in epischen Kurzformen der 
Moderne und Gegenwart“. In Figurationen des Temporalen. Poetische, philosophische und mediale Reflexionen über 
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monatelang davor.”271 In dieser kurzen Erzählung werden die Absurdität und Folgsam-
keit der menschlichen Handlungen auf die Spitze getrieben. Mechanismen, die von 
Menschen gemacht werden, werden von anderen Menschen aufrechterhalten, wie abs-
trakt und unrealistisch diese Mechanismen im Laufe der Zeit auch worden sein mögen. 
Die Wiederholung dieser Mechanismen führt zu gesellschaftlichen Strukturen und Pro-
zessen, die sich gewissermaßen selbstständig fortsetzen und so mächtig Einfluss auf 
weitere Menschengenerationen nehmen. Wie Ulrike Bosse ausführt, wird „der einzelne 
Mensch“ von diesem sich wiederholenden Mechanismus, der einem „scheinbar allmäch-
tige[n] historische[n] Prozeß“ gleichkommt, „zerrieben“.272 Daher das von Kluge ver-
folgte Ziel, mit einem multiperspektivischen Ansatz die Wirklichkeit literarisch zu er-
kunden. So verdeutlicht Zeller, dass für Kluge nicht „politische Inhalte“ das „Problem 
des Dokumentarischen“ bilden, „sondern der Fiktionsgehalt der Realität. Für Kluge sind 
dokumentarische Texte „Kunstwerke, die für sich den Rang des Wirklichen beanspru-
chen, während sich die Realität als fiktives Substrat erweist.“273 Konsequenterweise 
werden in Kluges fiktional-dokumentarischen Lebensläufen „Realitätsfragmente“ dann 
auch als „das radikal Andere der Wirklichkeit präsentiert.“274 Diese Lebensgeschichten 
konzentrieren sich nicht so sehr auf das Individuum – Wer möge dieser spanische Pos-
ten sein? –, sondern auf einen bestimmten Typus von Menschen, der in und für sich die 
ganze Gruppe repräsentiert. Somit lassen sich Lebensläufe nicht auf die Lebensdauer 
einzelner Menschen reduzieren, immer sind sie strukturell bedingte Kontinuitäten, in 
denen sich die bestehenden gesellschaftlichen und politischen Verhältnissen verfesti-
gen. „Menschen hausen in ihren Lebensläufen“, heißt es wirkungsvoll in der Vorbemer-
kung zum Kapitel ‚Der Eigentümer und seine Zeit‘.275 Da Kluges Texte zwischen „Phanta-
sie und Faktizität“ oszillieren, „erschüttern“ sie dann auch, so Zeller, „gängige Vorstel-
lungen des Realen und lösen die Utopie des Authentischen unter der anthropologischen 
Maßgabe des Imaginären auf.“276 Da das menschliche Denkvermögen partiell durch 
Phantasie (Wunschdenken) geprägt ist, denkt man beim subjektiven Umgang mit Fakten 
immer etwas dazu; Zugleich befindet man sich stets in verschiedenartigen emotionalen 
Konstellationen, wodurch ständig Gefühle und Affekte mobilisiert werden.  
Kluges neuere Prosa (nach 2000) ist mehr erzählender Art, bleibt jedoch zugleich do-
kumentarisch: Sie überlässt sich einer wilden Anhäufung von trivialen Nachrichten der 
 
                                                     
271 Alexander Kluge: „Der spanische Posten“, in Alexander Kluge: Lebensläufe. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1986. 
Erstdruck (1962) + Zusätze (S. 221-277). S. 225. 
272 Vgl. Ulrike Bosse: Formen literarischer Darstellung von Geschichte. Frankfurt a.M.: Peter Lang, 1989. S. 114. 
273 Christoph Zeller: Ästhetik des Authentischen. Literatur und Kunst um 1970. S. 111. 
274 Christoph Zeller: Ästhetik des Authentischen. Literatur und Kunst um 1970. S. 111. 
275 Alexander Kluge: Chronik der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. S. 11. 
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Tageschronik, von sogenannten urban legends und von Verweisen auf sowohl historische 
als auch aktuelle Ereignisse, wodurch das Erzählen, das autobiographisch wird, an die 
Tradition der mündlichen Überlieferung anknüpft. Es handelt sich dabei um eine teil-
weise geläuterte, teilweise reflexive Autorschaft: Das Profil des sachlichen Beobachters 
ist persönlicher gefärbt und wirkt dadurch weniger distanziert, sein Blick aber ist im-
mer noch gefiltert durch sowohl Parameter von längerer Dauer als auch durch die un-
persönliche Perspektive, die an die moderne Poetik des ‚objektiven Korrelats‘ (T.S. Eli-
ot), das beim Leser die ‚gewünschten‘ Emotion suggestiv und gekonnt hervorrufen soll, 
erinnert. Das Kippmoment innerhalb dieser Entwicklung ist die Begegnung mit Heiner 
Müller, der gemeinsam mit Kluge gefälschte Interviews für Talksendungen erstellt, die 
das historisch-dokumentarische Format selbstreflexiv in Frage stellen. Dies führt zu ei-
ner phantasievollen Bastelei an der Geschichte, die – gestützt durch die Marker des Do-
kumentarischen und Historischen – eine Art von inszenierter und reflexiver Anti-
Authentizität bietet, die wir im Folgenden als das Merkmal schlechthin der dritten Ge-
neration Dokumentaristen betrachten.  
2.3 Die 3. Generation: unmittelbare, archivierte und reflek-
tierte Wirklichkeiten 
2.3.1 Neuere dokumentarische Tendenzen 
Im Zeitraum zwischen dem Berliner Mauerfall 1989 und der Jahrtausendwende, also 
kurz vor der Schwelle der Digitalen Revolution 2002, entstand die dritte Generation Do-
kumentaristen. Unübersehbar sind dabei der Vernetzungsaspekt des Internetmediums 
und der Aufbruch in eine globale, digital-vernetzte Gesellschaft. Während die erste Ge-
neration „auf den Boom der Massenpresse“, die zweite „auf die Einführung von Ton-
bändern, Fernsehen und Video“ reagiert hat, geht die dritte unlöslich mit den compute-
risierten und digitalisierten Folgen eines neuen Medienwechsels einher.277 Neue doku-
mentarische Formen erscheinen, in denen sich der dokumentarische Gehalt als 
vereinbar mit seiner experimentellen Anwendung erweist: Referentialität (als Antonym 
zu Fiktionalität) wird mit Selbstreferentialität kombiniert, und das Dokumentarische 
mit einer Reflexion des Systems „innerhalb dessen jene Wirklichkeit überhaupt erst 
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darstellbar sein kann“278, verknüpft wird. Den Anstoß dazu hat Nichols mit seiner Dar-
stellung von reflexiven und performativen Dokumentarfilmen bereits gegeben. In 
Nichols‘ reflexivem Modus ist es weniger das Engagement des Dokumentarfilmers, das 
Aufmerksamkeit beansprucht – wie es im partizipatorischen Modus schon der Fall war –
, sondern vielmehr die Representationsmöglichkeiten des Mediums selbst. Der Zuschau-
er wird sowohl empirisch als auch epistemologisch herausgefordert, um den Dokumen-
tarfilm als das, was er ist, zu betrachten, nämlich eine Konstruktion oder eine Repräsen-
tation einer bestimmten Wirklichkeit.279 Bereits so früh wie in Wertows Der Mann mit der 
Kamera (1929) wird gezeigt, wie konstruiert jeder Realitätseindruck ist.  
Im performativen Modus dagegen werden subjektive Eigenschaften wie Erfahrung 
und Gedächtnis hervorgehoben.280 Trotz dieser sehr weitgefassten Kategorisierung lehnt 
sich die subjektiv-affektive Form eines Dokumentarfilms eng an die englische Bezeich-
nung für Dokumentarliteratur an: ‚testimonial literature‘. Ein prägnantes Beispiel des 
performativen Modus ist der dokumentarische Zeichentrickfilm Waltz with Bashir (2008) 
von Ari Folman. Folman hat seine verzerrten Erinnerungen an den Libanonkrieg (1982) 
in animierte Erinnerungsbilder verwandelt, wobei es, Diedrich Diederichsen zufolge, 
nicht um „historische Fakten [geht], sondern um deren Spuren im Medium der Seele.“281  
Die neueren dokumentarischen Tendenzen, die im Wesentlichen entgegengesetzte 
Muster von Referentialität und Selbstreferenz aufzeigen, werden von der Überzeugung 
getragen, dass Dokumente selbst über eine Materialität verfügen, und dass dadurch se-
miotische, narrative, performative oder genremäßige Aspekte selbst zum Gegenstand 
gemacht werden können: Das distanzierte Protokoll, die Chronik, die Fallstudie, Statisti-
ken, kartographisches und visuelles Material sind alle Formen, die Bedeutung erzeugen. 
Indem die dritte Generation Dokumentaristen diese Formen experimentell einsetzt, 
werden Erkenntnisse aus dem Poststrukturalismus, New Historicism und der ‚neuen Er-
zählbarkeit‘282 miteinander verknüpft. Diese Dokumentaristen lassen ernsthafte Zweifel 
an der Tatsache aufkommen, dass ein dokumentarischer Blick, und sei dieser noch so 
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subversiv-trotzig, einen höheren Wahrheitsgehalt aufweisen kann als realitätsbezogene 
Diskurse dies vermögen.     
2.3.2 Popliteratur zwischen realitätsabbildendem und realitätsschaf-
fendem Ansatz 
In Bezug auf den deutschsprachigen Kontext, ist das Phänomen der Popliteratur, die seit 
den 1990er Jahren eine Wiedergeburt kennt, genau das Gegenteil zum Diskurs von Wall-
raff. Schriftsteller wie Rainald Goetz, Benjamin von Stuckrad-Barre und Christian Kracht 
sind zwar ebenfalls partizipatorisch tätig, aber zelebrieren das undistanzierte Sich-
Verlieren in den vorherrschenden Trends und Hypes, die auch soziologisch und ironisch 
reflektiert werden. Laut Moritz Baßler bietet diese Perspektive eine bessere Vorausset-
zung für Dokumentarismus, die Popliteraten  betrachtet er als die neuen  Archiva-
re/Chronisten (= ‚Archivisten‘): „Wenn das Neue, mit Boris Groys, als Ergebnis einer 
Tauschhandlung zwischen anerkannter Kultur und der Welt des Profanen zustande 
kommt, dann ist Pop, als Medium des Neuen, zuallererst eine Archivierungs- und Re-
Kanonisierungsmaschine. Erinnert wird dabei immer, es kommt darauf an, was und 
wie.“283 Mithin versuchen die Popliteraten, die Gegenwart des profanen Raums in einem 
archivierenden Erzählakt zu erfassen, um so die kulturellen Archive mit ihren Beschrei-
bungen und Reflexionen popkulturell codierter Wirklichkeitspartikeln anzureichern. 
Ein Merkmal des literarischen Niederschlags von diesen teilweise archivierten, teilweise 
improvisierten Wirklichkeitspartikeln ist: „je realistischer, desto treffender, und zwar 
im mimetischen wie im polemischen Sinne.“284 Das Interessenfeld dieser Schriftsteller 
ist möglichst breit gefächert, sodass man den Dokumentarismus hier abwechselnd en-
zyklopädisch und poetisch nennen kann. Ihre Reportagen und literarischen Feuilleton-
beiträge lassen sich meist dadurch kennzeichnen, dass sie von einem respektlosen, un-
zuverlässigen Erzähler, der höchst voreingenommen und bisweilen sogar beleidigend 
ist, berichtet werden. In diesem Zusammenhang ist es dann auch interessant festzustel-
len, dass diese Popliteraten – als  Persönlichkeiten – häufig den medialen Bedürfnissen 
nach exzentrischer und telegener Präsenz selbstbehauptend entgegenkommen. Ein 
journalistisches Skandalon gab es 2000, als sich herausstellte, dass der Schweizer Jour-
nalist Tom Kummer Interviews mit Prominenten gefälscht und fingiert hatte. In einem 
Interview mit Marianne Wellershoff meinte Kummer, dass seine Interviews „ein Werk 
der Montage [seien], für das ich mich verschiedener Quellen bediene. Für mich gehört 
das zu meinem Verständnis von Journalismus, einer Art ‚Borderline-Journalismus‘, wie 
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es Ulf Poschardt mal genannt hat.“285 Die Verwobenheit von Popjournalismus mit dem 
journalistischen Diskurs ist tatsächlich sehr groß. Martin Doll macht geltend, dass das 
Vorbild des Borderline-Journalismus der amerikanische ‚New Journalism‘ sei, den er als 
„Gegenbewegung“ zu der „Ausdifferenzierung von Literatur und Journalismus“ ver-
steht.286 Der New Journalism wurde seit Mitte der 1960er Jahre im deutschsprachigen 
Raum auch als Popjournalismus bezeichnet. Die Programmatik des New Journalism habe 
sich dann vor allem „in literarischen Bücherveröffentlichungen“ manifestiert, „sein 
publizistischer Ort in der Tagespresse wurde so allenfalls das Magazin.“287 So erinnert 
eine Interviewform Kummers an Runges Selbstdistanznahme bei der schriftlichen Ver-
fassung der Bottroper Protokolle, indem er z.B. die Interviewfragen weglässt und ledig-
lich die (ohnehin fingierten) ‚Antworten‘ auflistet. Diese Antworten wurden jedoch teil-
weise aus übersetzungsplagiierten Zitaten anderer Personen zusammengebastelt, 
wodurch sie „als ein triviales Manifest der Intertextualitätsthesen von [Julia] Kristeva“ 
zu lesen sind: „Dadurch, dass die Star-Persönlichkeit sprachlich als kaleidoskopisches 
Konstrukt als schon einmal Gesprochenen erscheint, wird der selbstidentischen Präsenz 
des Subjekts in seinen Äußerungen eine Absage erteilt.“288 Beim Verzicht auf eine trans-
parente Bezugnahme auf Quellenmaterial hat Kummer nicht nur die elastische Demar-
kationslinie zwischen journalistischem, realitätsabbildendem und literarischem, realitäts-
schaffendem Schreiben überschritten, sondern den Lesern eindeutig falsche Kontexte 
und Tatsachen ohne Ereignisbezug vorgegaukelt.  
2.3.3 Experimentell-dokumentarische Entwicklungen 
Um die Jahrtausendwende herum kann man also auch vermehrt experimentell-
dokumentarische Entwicklungen feststellen: Diese stellen Formen der dokumentari-
schen Literatur und des dokumentarischen Dramas dar, die wohl stark referentiell, aber 
zugleich auch eher reflexiv, performativ oder poetisch als expositorisch oder observato-
risch sind. Dass diese dritte Generation Dokumentaristen die Referentialität des Doku-
ments klar in Frage stellt (wie W.G. Sebald, siehe weiter unten), hat zur Folge, dass nur 
wenige auf die Bezeichnung ‚dokumentarisch‘ hinweisen. Anders als in den 1960er  und 
1970 er Jahren – in denen Literatur und Kunst sich durch das „Paradoxon vermittelter 
Unmittelbarkeit“ kennzeichnen ließen, indem sie den „Status des Gemachten, Produ-
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zierten“ verborgen hielten –,289 liegt dieser neuen dokumentarische Literatur die An-
nahme zu Grunde, dass es ein Ding der Unmöglichkeit ist, sich ideologiefrei mit einem 
bestimmten Thema auseinandersetzen zu wollen. Dadurch lässt sie auch einen bewuss-
teren Umgang mit Medialität und Materialität erblicken, wobei der Partikularismus der 
eigenen Position und epistemologische Zweifel an der Möglichkeit eines direkten Enga-
gements oder einer künstlerischen Kritik erkannt werden. In diesem Zusammenhang 
haben die Ökonomin Ève Chiapello und der Soziologe Luc Boltanski dargelegt, dass die 
kritische Haltung der Künstlerkritik am Kapitalismus (Autonomie, Freiheit, Kreativität, 
Authentizität usw.) eine Hauptfähigkeit der postfordistischen Managementkultur wur-
de.290 Diese Feststellung unterminiert das Vertrauen in die Möglichkeit eines rein obser-
vatorischen Standpunktes weiter, aber führt auch zu einer Zunahme von reflexiven o-
der performativen Dokumentarfilmen, in denen gerade die Unmöglichkeit des doku-
mentarischen Blicks  als wahrhaftig erlebt wird. 
Wie fiktionale Literatur unterliegt Dokumentarliteratur der Vorstellungskraft eines 
Arrangeurs, der geschickt Wirklichkeitssplitter miteinander in Verbindung bringt, und 
diese als Versatzstücke in ein neues Ganzes überführt. Demnach unterscheiden sich do-
kumentarische und fiktionale Literatur lediglich graduell, da beide Formen die Wirk-
lichkeit als Rohstoff benutzen, um eine neue Wirklichkeit zu  schaffen. Indem Dokumen-
tarliteratur methodische Objektivität statt Wahrheitsfindung anstrebt, sollte sie jedoch 
besser dazu geeignet sein, Einzelaspekte der Wirklichkeit wirksam zu beleuchten, vor 
allem wenn es  um hochkomplexe sozial-politische Fragen handelt, wie z.B. die der heu-
tigen gesellschaftlichen Totalökonomisierung, die Gegenstand vieler Dokumentarstücke 
vom Regiekollektiv Rimini Protokoll ist. Der subjektive Eingriff des Arrangeurs läuft 
dann auf einer meta-ästhetischen Ebene ab und beschränkt sich auf die Selektion und 
Kombination von brauchbaren dokumentarischen Bruchstücken. So weicht die Erzäh-
linstanz den in Kollagen und Montagen verwendeten dokumentarischen Funden.  
2.3.4 Sebald: archivierte Wirklichkeiten 
Oben (bei Kluge) hatten wir bereits feststellen können, dass die Realität selbst schon viel 
Fiktives enthält, und dass dokumentarische Texte den ‚Rang des Wirklichen‘ beanspru-
chen. W.G. Sebald knüpft hieran an. Seine literarischen Techniken lassen sich wohl am 
besten mit den sich ergänzenden Begriffen von „politische[r] Archäologie“ und „melan-
cholische[r] Bastelei“ beschreiben: Der Bastler ist ein Archäologe insofern er seine 
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Kenntnisse aus fragmentierten, akkumulierten Fundstücken auf eine neue, konstrukti-
vistische Art zusammenfügt.291 Sobald Sebald über die Welt schreibt, fügt er diesen Tex-
ten zugleich autoreflexiven Textkommentar bei, wodurch diese von Selbstreferentialität 
durchdrungen sind: Jeder Chronikbericht (auch der eigene) lässt  sich durch sowohl fik-
tionale Anreicherungen als auch ästhetische Konstruktionen kennzeichnen, wodurch 
jede scharfe Differenzierung zwischen Dokument und Fiktion sich als mangelhaft her-
ausstellt. In seinem „Prosabuch unbestimmter Art“ Austerlitz (2001) erzählt ein anony-
mer Ich-Erzähler die teilweise wahre Vita von Jacques Austerlitz, oder besser formuliert, 
es „stecken zweieinhalb Lebensgeschichten in ihm, Biografien, denen ich nachgegangen 
bin.“292 Das eine Vorbild war ein Kollege von Sebald, der wie Austerlitz Bauhistoriker 
war und erst im Ruhestand anfing, seiner eigenen Herkunft nachzuspüren. Beim ande-
ren Vorbild handelte es sich um den Lebensweg einer jüdischen Frau, die als Kind zu-
sammen mit ihrer Zwillingsschwester auf einem Kindertransport aus München in den 
Jahren 1938/39 dem Dritten Reich nach England entfliehen konnte, und in einem walisi-
schen Pfarrhaus aufwuchs. Die dritte, eigentlich ‚halbe‘, Biographie ist dann wohl die 
von Sebald selbst. Erst viele Jahre später entdeckt die Austerlitz-Figur ihre wahre Ab-
stammung, und so den Grund, weshalb sie sich so entwurzelt fühlt. In dem darauffol-
genden Selbstfindungsprozess begibt sich Austerlitz auf eine Spurensuche, sammelt his-
torische Realien (Artefakte, Gegenstände und Dokumente), welche einen Bezug zu sei-
ner zu rekonstruierenden Vergangenheit aufweisen, die er wieder in Erinnerung rufen 
will. In dieser Recherche nach möglichen Hinweisen malt sich Sebalds Anliegen ab, die 
verlorene Vergangenheit irgendwie nachholen zu können. Auch er ist ein Sammler, der 
geradezu obsessiv in Archiven herumstöbert, und als literarischer Archäologe wandert 
er herum, beim Versuch, Geschichte in der Konfrontation mit Landschaften, Orten, 
Städtebildern, Eisenbahnsystemen – und häufig als „Überresten und stummen Zeugen 
menschlicher Ungeheuerlichkeiten“293 – zu lesen. Auch er hat angesichts der deutschen 
Vorgeschichte einen ungeheuren Nachholbedarf, da er sie erstens nicht selbst erlebt 
hat, und sie ihm zweitens nahezu gänzlich verschwiegen blieb. Wie Sebald selbst einge-
steht, wurde er von der dokumentarischen Welle der 1960er und 1970er Jahre („von Pe-
ter Weiss bis Alexander Kluge“) dazu ermutigt, mit faktischem Material zu arbeiten: „Ich 
glaube, dass gerade an der Nahtstelle zwischen Dokument und Fiktion literarisch die in-
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teressanten Dinge entstehen.“294 Demnach besteht Sebalds halbfiktionales Prosabuch 
Austerlitz aus einer ‚hybriden‘ Mischform von authentischen und verfremdeten Spuren, 
von Biographie und Historiographie, die durch Intertextualität und Intermedialität 
noch angekurbelt wird. Auf seine Reisen durch das Rheintal zurückblickend, themati-
siert Austerlitz das Durcheinandergehen von Erlebtem und Erlesenem: „[U]nd auch 
wenn ich an meine Rheinreisen denke, von denen die zweite kaum weniger schrecklich 
als die erste gewesen ist, dann geht mir alles in meinem Kopf durcheinander, das was 
ich erlebt und das, was ich gelesen habe, die Erinnerungen, die auftauchen und wieder 
versinken, die fortlaufenden Bilder und die schmerzhaften blinden Stellen, an denen gar 
nichts mehr ist.“295 Erinnerungen werden durch Erlebtes und Gelesenes erzeugt, sie fas-
sen Sebalds melancholisches Lebensgefühl zusammen. Infolgedessen verzichtet Sebald, 
Hannes Veraguth zufolge, „auf die Figurenzeichnung als Mittel zur Beschreibung von 
Menschen und Leben nahezu vollständig.“ Leben entstehe bei Sebald „als Lebens- und 
Lesegefühl“, dies erreiche er nicht „durch psychologische Menschengestaltung“, son-
dern „durch die Technik der Montage von Beschreibungen, Dokumenten und Reflexio-
nen.“296 Darüber hinaus ist Austerlitz auch eine Montage verschiedener Gattungen: Bio-
grafie, Historiographie, Oral History, Detektivgeschichte, Reportage und Reisebericht. 
Eine dritte Art von Montage ist Sebalds massive Anwendung von Schwarzweißbildern, 
die immer wieder den Worttext durchbrechen, und wodurch Sebald gezielt Verwirrung 
beim Leser stiftet. Diese in Austerlitz eingebetteten Bilder (unscharfe Fotografien; Abbil-
dungen von Gemäldeausschnitten, Faksimiles von Dokumenten wie z.B. einem Bauplan 
von Fort Breendonk, einer Briefmarke aus Theresienstadt; selbst angefertigte Ablich-
tungen; usw.) dienen als Hilfsmittel für Sebalds literarische Archäologie, und werden 
kommentarlos im Text wiedergegeben (Walter Kempowski hat für sein Echolot-Projekt 
das Gleiche gemacht). Wie unerwartete Ereignisse bleiben Bilder länger im Gedächtnis 
haften, und sie sind ihrer Natur nach „intermedial“, wie auch Hans Belting zutreffend 
erkannt hat: „Die Bilder sind die Nomaden der Medien. Sie schlagen in jedem neuen Me-
dium, das in der Geschichte der Bilder eingerichtet wurde, ihre Zelte auf, bevor sie in 
das nächste Medium weiterziehen. Es wäre ein Irrtum, die Bilder mit diesen Medien zu 
verwechseln. Die Medien selber sind ein Archiv von toten Bildern, die wir erst in unse-
rem Blick animieren.“297 Auch wenn Fotografien einen Anspruch auf eine eindeutige, vi-
suell fixierte Wahrheit zu erheben scheinen, Fotomanipulation gibt es seit mehr als 150 
Jahren. Darüber hinaus sind auch unbearbeitete Fotos nicht neutral, sie stellen nur Mo-
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mentaufnahmen dar, und können folglich lediglich ein Fragment der wahrnehmbaren 
Wirklichkeit erfassen. Die Abbildungen verleihen dem Prosabuch trotzdem nicht nur ei-
nen dokumentarischen Hauch, sondern lassen Leerstellen zwischen Text und Bild ent-
stehen, die der Leser mit assoziativem Denken oder Erinnerungen auffüllen muss. Diese 
Leerstellen retardieren die Lektüre und helfen einem dazu, einen zeitlosen Erinne-
rungsraum zu konstituieren, was Austerlitzens Wunsch, der ontologisch-
epistemologische Konsequenzen hat, entgegenkommen würde, dass „die Zeit nicht 
verginge, nicht vergangen sei, daß ich hinter sie zurücklaufen könne, daß dort alles so 
wäre wie vordem oder, genauer gesagt, daß sämtliche Zeitmomente gleichzeitig neben-
einander existierten, beziehungsweise daß nichts von dem, was die Geschichte erzählt, 
wahr wäre, das Geschehene noch gar nicht geschehen ist, sondern eben erst geschieht, 
in dem Augenblick, in dem wir an es denken“298. Im narrativen Prozess werden Erinne-
rungen raum-und zeitübergreifend aktualisiert; Vergangenheit und Gegenwart werden 
in eine in sich geschlossene Ganzheit umgewandelt. Mithin kann die in Austerlitz thema-
tisierte Gedächtnis- und Erzählproblematik einen leicht in epistemologische Abgründe 
führen. Die Funktion der eingesetzten Bilder ist mit dem Erzähl- und Erinnerungsakt 
und deren Problematik unlöslich verbunden, denn obwohl es sich dabei häufig um ‚au-
thentische‘ Dokumente handelt, dienen sie nicht nur lediglich zur Hervorhebung des 
(immer ungewissen) dokumentarischen Status, sondern auch gerade umgekehrt, und 
zwar um auf Distanz zum Text zu gehen, genauer gesagt, um dessen Glaubwürdigkeit 
anzuzweifeln. Hierdurch wird die ästhetische Konstruktion des Texts als komponierter 
Anordnung von Gedächtnis- und Erzählfetzen betont. In Austerlitz wird die Frage nach 
der vermeintlichen ‚Authentizität‘ und Beweiskraft der Abbildungen auf suggestive 
Weise inszeniert. Sebald druckt z.B. eine auf zwei Seiten verteilte Abbildung eines Vide-
ostills aus Theresienstadt. Ein Dokumentarfilm aus dem jüdischen Siedlungsgebiet (1944) ab. 
Das abgedruckte Videostill gehört zur Zeitlupenkopie, die die Austerlitz-Figur hat anfer-
tigen lassen, um das nur fragmentarisch erhaltene Werk von zirka vierzehn Minuten auf 
eine ganze Stunde auszudehnen und das mit der hoffnungsvollen Absicht, in einer der 
dargestellten Figuren mimetisch-realistisch ihre Mutter wiedererkennen zu können. Die 
Großaufnahme des Videostandbilds,299 das außerdem „dem Film in aller Deutlichkeit 
seine Filmhaftigkeit“300 nimmt, ermöglicht jedoch kein detailreicheres Bild, sie weist nur 
noch eine unscharfe, körnige Struktur auf. Auf diese Art wird die von den Nazis ver-
fälschte Realität noch ein weiteres Mal entstellt, da es sich um ein Videostandbild eines 
sorgfältig inszenierten Pseudo-Dokumentarfilms handelt. Für propagandistische Zwecke 
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gedacht, sollte dieser Pseudo-Dokumentarfilm, der auch Der Führer schenkt den Juden eine 
Stadt genannt wurde, im ehemaligen ‚Vorzeige-Ghetto‘ Theresienstadt eine simulierte 
Normalität und vorgetäuschtes Wohlleben darstellen. Indem Kracauer 1927 der Mei-
nung war, dass unter „der Photographie eines Menschen seine Geschichte wie unter ei-
ner Schneedecke vergraben [ist]“301, dann hat er recht, wenn er aus dem räumlichen 
Nebeneinandersein der Bilder in den Illustrierten schlussfolgert, dass dieses „bunte Ar-
rangement der Bilder“, das auch als „Schneegestöber der Photographien“ bezeichnet 
wird, systematisch den Zusammenhang ausschließt, „der dem Bewußtsein sich eröff-
net.“302 Während Kracauer die Gesamtheit der unzusammenhängenden Bilder aus den 
zwanziger Jahren als ‚Schneegestöber‘ betrachtet, geht es Lethen um deren sichtbare 
Verpixelung: „Der Kampf um das ‚scharfe‘, das nicht verpixelte Bild ist noch nicht aus-
gestanden, der Wunsch nach Bildern ohne die Hürde ihrer erkennbaren technischen 
Vermittlung ist noch nicht ans Ziel gekommen.“303 Obwohl Sebalds Videostill statisch 
ist, erinnert es schon „an den Schneefall der schwarz-weiß flimmernden Mattscheibe“304 
aus vergangenen Fernsehzeiten. Die nostalgische Erinnerung der Austerlitz-Figur an 
seine Mutter, nach der er inmitten des verlangsamten und vergrößerten visuellen 
Schneegestöbers auf der Suche war, taucht nur als flirrendes Gespenst, und nicht als 
mimetisch-realistisches Bild wieder auf. 
2.3.5 Herta Müller: reflektierte Wirklichkeiten 
In Mein Vaterland war ein Apfelkern, dem schriftlich fixierten Gespräch zwischen der im 
Banat geborenen Schriftstellerin Herta Müller und Angelika Klammer, wird im Kapitel 
‚Mein Freund Oskar‘ die Schwierigkeit thematisiert, den Balanceakt zwischen Dokumen-
tarischem und Fiktionalisiertem zu finden. Für ihren Roman Atemschaukel hatte sich 
Müller intensiv mit den Erinnerungen des ebenfalls Rumäniendeutschen Oskar Pastior 
an das Lagerleben in der sowjetischen Ukraine auseinandergesetzt. Auch Müllers Mutter 
wurde für fünf Jahre in ein solches Arbeitslager zwangsverschleppt. Über diese Deporta-
tionen während der neostalinistischen Ceaușescu-Diktatur hatte Müller bereits jahre-
lang recherchiert. Dank dem gemeinsamen Freund Ernest Wichner, der zugleich Her-
ausgeber von Pastiors Werken ist, gelang es Müller, Pastior ihr von seinen fünf Jahren 
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(1945-1949) im sowjet-ukrainischen Arbeitslager, worüber er sechzig Jahre lang ge-
schwiegen hatte, zu erzählen, und so dem endgültigen Verstummen eine Fülle von Er-
innerungsmaterial abzuringen. Jede Woche trafen sie sich montags, und während Pasti-
or erzählte, hielt Müller ihre Gespräche schriftlich fest. Alles Aufgeschriebene hatte sie 
dann nochmals laut vorgelesen, wonach sie gemeinsam „den Impuls des mündlichen Er-
zählens umformuliert“ hatten, und das mit dem Ziel, bei der Überarbeitung der schrift-
lichen Aufzeichnungen eine Struktur zu finden, die ihren „Außenblick“ mit seinem „In-
nenblick“ verbinden konnte.305 Wie sie es sich vorgestellt hatten, sollte das Buch „eine 
poetische Dokumentation des Lagers“306 werden. Müller bringt das Spannungsverhältnis 
zwischen dokumentarischem Anspruch und poetischer Fiktionalität auf den Punkt: „Es 
trafen sich hier zwei verschiedene Richtungen an einer Schnittstelle. Was braucht man 
an Erinnerung von innen, also was braucht Pastior und was braucht später und zusätz-
lich ein literarischer Text? Wir wussten damals nicht, wieweit er dokumentarisch blei-
ben darf und wieweit er fiktiv werden muss. Für Pastior blieb er biographisch, also do-
kumentarisch, aber seine Realität war voller Poesie.“307 Atemschaukel ist als eine fiktiona-
le Rekonstruktion dieser historisch verbürgten Arbeitslagerzeit gedacht. Um über die 
allgemeinen, typisierenden Beschreibungen hinauszugelangen, war es Müllers Vorha-
ben gewesen, „anhand vom sogenannten banalen Alltag und an der Person des Einzel-
nen entlang“308, die Erfahrungswelt der Arbeitslager darzustellen. Sie hatte festgestellt, 
dass sowohl die meisten Gespräche mit Deportierten als auch die der Öffentlichkeit zu-
gänglich gemachten Erfahrungsberichte im Duktus eines kollektiven Leiderlebens, „im 
Allgemeinen stecken“309 blieben. Pastior war die Einzelperson, die Müller die erhofften 
Einzelheiten der Arbeitslagerwelt gab.  Nach ihren Gesprächen hatte Müller bei ihr zu 
Hause jedes Mal „das Mitgeschriebene mit Erfundenem erweitert.“310 Ihre Entscheidung, 
die authentischen Erinnerungen Pastiors in eine fiktionale Ich-Person auszulagern, 
stieß bei ihm teilweise auf Unverständnis. Hierzu sagt sie: „Ich habe verstanden, wie 
schwer es ihm fiel, aus der Schmerznähe des Erlebten in die Fiktion zu gehen. Ich muss-
te Oskar Pastior die Zeit geben, diese Ich-Person zu mögen. Er sollte sie mögen, aber mit 
ihr verwechseln sollte er sich nicht. Auch bei größter Nähe musste er wissen, dass sie 
nicht ein und derselbe sind.“311 Da die traumatischen Lagererfahrungen Pastiors und 
anderer rumäniendeutschen Deportierten an und für sich sprachlich inkommensurabel 
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bleiben („Der Nullpunkt ist das Unsagbare.“312), bietet die fiktionale Autobiographie die 
Gelegenheit, der Ich-Person eine fiktivere Gestalt zu verleihen. Statt des Versuchs, der 
von ihr nicht erlebten, aber trotzdem realen Lebenswirklichkeit der Arbeitslager so na-
he wie möglich zu kommen, eröffnete die fiktionale Autobiographie Müller die Möglich-
keit, das Wesentliche ausdrücken zu können. Dass somit die faktische Realität des Lager-
Alltags poetisch überhöht wurde,  schmälert zwar den dokumentarischen Eindruck ei-
ner unverfälschten Biographie, die fiktionale Behandlung des dokumentarischen Stoffs 
war aber die einzige literarische Vorgehensweise, die Müller anwenden konnte, um den 
ohnehin schon poetisch überformten Erinnerungen Pastiors gerecht zu werden. Wie 
groß der Anteil der unverfälschten faktualen Aussagesätze Pastiors, die er aufgrund sei-
ner poetisch überformten Erinnerungen in den Gesprächen mit Müller geäußert hat, in 
der fiktionalen Autobiographie Atemschaukel tatsächlich ist, weiß sie letztendlich nur 
selbst.313 Zwar durfte Müller Pastiors Erzählungen mitschreiben, aber ein Aufnahmege-
rät zu benutzen, das diese Erzählungen und ihre Gespräche auditiv mitgeschnitten hät-
te, hat er ihr nicht erlaubt, denn das war ihm „zu unpersönlich“314. Ihre Notizen hat Pas-
tior allerdings mit Zeichnungen, die Gegenstände aus dem Lager darstellten, angerei-
chert. Zu dieser besonderen Form der Protokollierung, die auf Audiotechnisches 
verzichtet, schreibt Müller: „Ein Aufnahmegerät hätte uns einen ganz anderen Rhyth-
mus und ganz andere Methoden diktiert. Ob er das alles so überlegt hat, weiß ich nicht, 
aber selbst wenn es nur eine instinktive Abwehr war, hatte er recht. Mit einem Gerät 
muss man vorspulen, zurückspulen, man kann nicht korrigieren, man kann es nur noch 
einmal aufnehmen. Nachher kennt man sich womöglich selbst nicht mehr aus. Und wir 
hätten in dem Moment, in dem wir zusammensaßen, nichts gehabt, was schwarz auf 
weiß mit uns da ist. Das Geschriebene, das hat uns auch Halt gegeben.“315 Die eigene, 
aufgenommene Stimme klingt immer fremdartig, was für Pastior möglicherweise auch 
ein Grund zur Ablehnung  des Mitschnitts war. Mit einem einfachen Aufnahmegerät ist 
„sound zooming“316 außerdem nicht ausführbar, wodurch sich beispielsweise Nebenge-
räusche schwer ausblenden lassen. Allerdings hätte eine auditive Aufzeichnung offen-
sichtlich die Interaktionsdynamik zwischen Pastior und Müller beeinträchtigt. Obwohl 
Tonaufnahmen der Gespräche dokumentarisch sinnvoll gewesen wären, ist Pastors 
Refus auch aus anderen Gründen nachvollziehbar. Genau wie Dokumentarfilme könnte 
man Tonaufzeichnungen als eine Reihe von unterschiedlichen Begegnungen betrach-
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ten.317 So hätte Pastior, neben der Begegnung zwischen Müller und ihm, auch eine Be-
gegnung zwischen dem mitgeschnittenen Material und Müller gestattet. Bei ihr daheim 
hätte sie sich ja noch mal die Gespräche anhören können. Auch ist es nicht undenkbar, 
dass irgendwann Dritte Zugang zum Aufnahmematerial hätten erhalten können, was ei-
ne weitere auditive Begegnung mit dem dokumentarischen Material bedeutet hätte. 
Heutige Hörer würden die Mitschnitte nicht nur als Beleg für die stattgefundenen Ge-
spräche, sondern auch für die wiederholte Aktivität der Hörbildererzeugung bewerten. 
Diese Hörbilder sind als immaterielle Zentren, welche im narrativ-performativen Zwi-
schenraum zwischen Pastior und Müller entstanden, gedacht. Die Mitschnitte der Ge-
spräche hätten dann möglicherweise nachträglich zu kontextunabhängigen Transkrip-
tionen, die tiefergehenden situativen Analysen zur Entschlüsselung des dokumentari-
schen Sinns der Inhalte bedurft hätten, geführt.  
Nach dem vorzeitigen Ableben Pastiors (2006) musste der Wunsch, das Buch zu zweit 
zu schreiben, zurückgestellt werden. Im knappen Nachwort zur Atemschaukel  schreibt 
Müller, dass sie an diesem Zeitpunkt „vier Hefte voller handschriftlicher Notizen, dazu 
Textentwürfe für einige Kapitel [hatte].“318 Als Folge der unerwarteten Zäsur hatte Mül-
ler das gesammelte Material ein Jahr lang nicht angerührt. Schließlich wollte sie dieses 
dokumentarische Vermächtnis dann doch nicht der Vergessenheit anheimfallen lassen, 
und fing wieder mit der Arbeit an, ohne vieles ändern zu wollen. Die geplante Form ei-
ner poetischen Dokumentation musste jedoch jener eines Romans, einer fiktionalen Au-
tobiographie weichen, denn Müller gestand, nur schwer mit der Arbeit vorankommen 
zu können. So wurde auf die ursprünglich gedachte kollektive Erzählerinstanz verzich-
tet: „Es funktionierte nicht, ich merkte, dass ich nicht zwei Personen, neben mir selbst 
auch noch Oskar Pastior, sein kann. Ich musste mich von der ersten Struktur des Textes 
trennen, vom Wir verabschieden und mir das Ich zugestehen, dass ich es nur auf meine, 
nicht auf unsere Art schreiben kann. Ich brauchte einen erfundenen Namen für die Ich-
Person, so wie Pastior für alle realen Personen Namen erfunden hatte. Ich ärgerte mich, 
weil ich es versäumt hatte, ihn zu fragen, wie er im Buch als Ich-Person gerne heißen 
würde. Ich gab ihm den Namen Leo Auberg.“319 Es galt, so Michael Markel, „das Gedruck-
te und Entworfene aus der rückerinnernden Erzähleinstellung einer kollektiven Erzäh-
lerinstanz auf einen rollendefinierten Ich-Erzähler zu übertragen.“320 Da ihre Notizen 
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„nur eine Phänomenologie des Lagers“321 waren, konnte sich Müller für Atemschaukel 
nicht lediglich auf die biographischen Erinnerungen Pastiors beschränken. Zwar bot 
seine Erinnerungsarchäologie ein „starkes Fundament der leblosen Dinge“, aber „kein 
Lagerleben“.322 Daher brauchte sie für das Gerüst des Romans notwendige Fiktionalisie-
rungen, die sie, mit Pastiors Biographie und Wortkunst als Nährboden, gekonnt in die 
Erzählung hineinwebte. Zu Recht schreibt Markel: „ Mit diesem Wortvirtuosen [= Pasti-
or] als Wegweiser ist der Schritt von der Faktenwirklichkeit, um die es in der Literatur 
nicht gehen kann, zur Sprachwirklichkeit, aus der sich der Roman aufbaut, leichter zu 
tun.“323 Als fiktionale Autobiographie sollte man den Roman jedoch nicht auf den rein 
poetischen Status kunstvoll angeordneten Fiktionen reduzieren, denn die Fiktionalisie-
rungen schmälern die Wirkungsmacht des Romans nicht,  sondern verleihen der histo-
risch verbürgten Wirklichkeit der Lagererfahrungen sogar eine größere sinnliche Prä-
senz. Dokumentarische ‚Wahrheit‘ wird hier gleichsam im Text produziert, denn im 
narrativen Sinne kann das Dokumentarische nur symbolisch zum Ausdruck gebracht 
werden. Die narrative Konstruktion vom Lageralltag hat Müller zu einem Dokument 
verdichtet, in dem an sich wenig konkret nachvollziehbaren (‚wahren‘) Fakten  aufgelis-
tet, aber trotzdem viele tatsächlichen Einzelheiten und Gegebenheiten erzählerisch as-
similiert werden, wodurch im Spannungsfeld zwischen Fiktionalem und Nichtfiktiona-
lem eine Idee von (allerdings nicht unbedingter) Wahrhaftigkeit vermittelt wird. Es hät-
te ja so sein können, und Atemschaukel ist sowohl eine Reflektion des Realen als auch des 
Imaginären. Auch ist die Frage nach dokumentarischer ‚Wahrheit‘ in dieser fiktionalen 
Autobiographie eher zweitrangig, denn vielmehr dient Atemschaukel dem Erkenntnisge-
winn, und zwar dem der Erweiterung der Kenntnisse um die Bedeutung des Alltags in 
Diktaturen und ihren Arbeitslagern. Als Bedeutungsträger ist Atemschaukel  in erster Li-
nie ein ästhetischer Gegenstand, der vom Leser erlebt wird, und Gegenstände ästheti-
schen Erlebens sind, Hans Ulrich Gumbrecht zufolge, „durch die Oszillation zwischen 
Präsenzeffekten und Bedeutungseffekten charakterisiert, die sie auslösen.“324 Demnach 
soll eine rationalistische  Bedeutungssuche nach Lagererfahrungen also nicht mit einer 
positivistischen Wahrheitssuche nach denselben verwechselt werden.325  
So ist eine hinterhältige Folge der Lagererfahrung, dass die Beschädigung „außer 
Qual für den Körper auch eine Droge für den Kopf  [ist]. Außer der Lagerfurcht sitzt in 
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der Beschädigung auch ein Lagerheimweh.“326 Genau wie der Hunger ist das Heimweh 
beim Deportierten in eine chronische Form übergegangen, beide haben sich nachhaltig 
in den Körper eingeschrieben. Als Pastior und Müller die Ruinen des ehemaligen Lagers 
besucht hatten, fühlte Pastior „sich sofort wieder zu Hause, er identifizierte sich mit al-
lem“327. Müller wunderte sich stark über Pastiors rauschhaften Geisteszustand: „Es war 
unerhört, ein tragisches Glück.“328 Erst lange nach Pastiors Tod hat sie dessen Glück der 
‚Heimkehr‘ ins ehemalige Arbeitslager verstanden: „Es war ein Trauma. Etwas, was sich 
so tief in den Körper eingräbt, dass es zerstört und verzückt. Ich habe begriffen, dass Be-
schädigung eine intime Bindung ist.“329 Im Roman Atemschaukel lässt Müller dann den 
Protagonisten Leo Auberg poetisch-nüchtern sagen: „Ich weiß seit 60 Jahren, dass meine 
Heimkehr das Lagerglück nicht bändigen konnte. Es beißt mit seinem Hunger heute 
noch von jedem anderen Gefühl die Mitte ab. Mittendrin ist bei mir leer.“330 Nur so lässt 
sich das überwältigende Hungergefühl, das bei den meisten Lagerinsassen permanent 
und omnipräsent war, irgendwie annähernd begreifen. Dieses Hungergefühl bekommt 
in Atemschaukel die personifizierte Gestalt eines ‚Hungerengels‘ (Pastiors Metapher), der 
jedem Betroffenen damit droht, die Selbstkontrolle zu verlieren, was im Kontext der La-
gerverhältnisse so viel wie einem Todesurteil gleichkam.  
Atemschaukel hat auch mit dem von Marianne Hirsch geprägten Konzept des Post-
Gedächtnisses (‚postmemory‘) zu tun.331 Im Gegensatz zu normalen Erinnerungen sind 
transgenerationelle Erinnerungen jene, die nicht auf selbst miterlebten, sondern auf 
narrativ vermittelten traumatischen Ereignissen vorangegangener Generationen fußen. 
Sehr oft aber entziehen sich traumatische Erlebnisse einer genauen Versprachlichung. 
Schon als Kind spürte Müller, dass ihre Mutter „eine Last im Nacken trägt. Ich habe das 
Dorfwort für Deportation, ‚Verschleppung‘, oft gehört. Als Kind habe ich nicht verstan-
den, was es bedeutet.“332 Müller erschienen die Schrecken der Deportation zunächst in-
haltslos: „Ich verstand das Wort ‚Verschleppung‘ nicht und verstand das Wort ‚Lager‘ 
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nicht. Und weil es staatlich verboten war, über die Deportation zu sprechen, waren die-
se Wörter immer nur Heimlichkeiten und Geflüster. Umso mehr haben sich diese Wör-
ter, durch die Art, wie sie zwischen uns existierten, aufgeladen. Von lauter Vermeiden, 
Schweigen und knappem Andeuten wurden diese Wörter für mich als Kind riesiggroß, 
wie alle Verbote, denen man im Kopf ständig nachhängt. Ich habe mich vor diesen Wör-
tern fast gefürchtet.“333 Wenn Müller, anstatt eines zusammenhängenden Narrativs über 
die traumatischen Lagererfahrungen zu bekommen, diesbezüglich nur Bedeutungsfet-
zen ansammeln konnte, lief sich der Sinnstiftungsprozess immer wieder fest. Wegen des 
Fehlens von übergeordneten Ordnungsmustern eröffneten Wörter wie ‚Verschleppung‘ 
und ‚Lager‘ in Müllers Auffassungsvermögen Leerstellen, die durch fantasievolle Ergän-
zungen ausgefüllt werden mussten. Diese Ergänzungen bestanden aus Wortbildern, die 
sich erst später zu sinnvollen Sätzen zusammenfügen ließen, aber trotzdem schon Be-
drohliches enthielten. Wenn diese (Wort-)Bilder voller Angst Macht über jemandem 
gewinnen, und Angst sich darüber hinaus vererben lässt, dann hat sich Müller eindeutig 
die Angststörung ihrer Mutter angeeignet und einverleibt: „Meine Mutter hat das Kahl-
scheren im Lager oft erwähnt, während sie mich kämmte. Und das ist mir nicht nur in 
den Kopf, sondern direkt in den ganzen Körper gegangen und es hat mich gegruselt. Ich 
weiß nicht, ob sie das wollte. Ich habe von Deportation nichts verstanden, aber darunter 
gelitten.“334 Bemerkenswert ist hier, dass die empfundenen Angstgefühle sich durch die 
taktile Stimulation des Kämmens noch vertieften. Schwer ist es, sich aus dieser Angst 
befreien zu können, denn in ihrem Kopf „hat die Bedrohlichkeit bei dem Thema Depor-
tation nie aufgehört.“335 So sieht sich bei Müller, deren Identität maßgeblich über das 
fragmentarische Narrativ der mütterlichen Vergangenheit bestimmt wurde, der sonder-
liche Zwischenstatus des Post-Gedächtnisses als transgenerationeller Differenzerfah-
rung von kollektiven traumatischen Erfahrungen bestätigt. Indem sie sich mit den per-
sönlichen Erzählungen Pastiors, die sich um das Alltägliche des Lagerlebens drehen, 
auseinandersetzen konnte, gewann Müller nicht nur einen tieferen Einblick in die kata-
strophalen Zustände, die während des Terrorregimes Ceaușescus herrschten, sondern 
konnte sie auch Parallelen zur eigenen Familiengeschichte erkennen, denn „[j]ede Fami-
liengeschichte ist nebenbei auch das private Abziehbild der Zeitgeschichte.“336 Die fikti-
onale Ich-Figur Leo Auberg ist „Erlebender, Erinnernder und Erzählender gleichzeitig. 
Als Erlebender hat er im Roman eine Gegenwart individueller Kontur, doch als Erzäh-
lender gleitet er so selbstverständlich vom Ich zum Wir, dass seine eigene Geschichte 
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profilgebender roter Faden der eigentlich erzählten kollektiven Passion wird.“337 So 
wird Leo Auberg auch zu einer kollektiven Erinnerungsfigur, in der sich die Versatzstü-
cke unterschiedlicher rumäniendeutscher Familienschicksale zusammenfügten.   
Selber thematisiert Müller auch die notwendige narrative Rekonstruktion der Kind-
heitserinnerungen: „Dieses Schwarz-auf-weiß der Sätze, das die Wörter so mit sich 
bringen, ist eine andere Art Phantasie als die Gedanken der Kindheit. Es ist eine künst-
lich nachgebaute Wortwelt, und zwar dreißig Jahre später.“338 Müllers literarische Auf-
arbeitung ihrer Kindheit geht immer mit dem problematischen Status des Fiktionalen 
einher, weil in das sprachliche Werk zwar Reales aufgenommen wird, es aber erdichtet 
und verdichtet werden muss: „Wenn man Kindheit aufschreibt, wird sie schlimmer, als 
sie war. In der Kinderperspektive der Literatur steckt ein literarischer Trick. Es ist schon 
viel Reales drin, aber alles Wörter voreinander, hintereinander, nacheinander gesetzt – 
aber im Erlebten war es durcheinander, übereinander, gleichzeitig und gestapelt.“339 Die 
Vieldeutigkeit des real Erlebten lässt sich sprachlich nur linear arrangieren. Die Erinne-
rungsbilder im Kopf können erst einen Sinn erzeugen, wenn sie im Medium der Sprache 
geordnet werden: „Es ist nicht voraussagbar, nicht einmal absehbar, wie die Sprache 
mein Wissen über das Gelebte zerlegt, es auseinandernimmt und anders zusammenbaut, 
bis eine Wortfolge ihm einigermaßen entspricht. Eine Wortfolge wird zur erfundenen 
Wahrheit.“340 Aber Wahrheit, auch eine ‚erfundene‘, ist das, was in einer gelungenen 
Einheit von Inhalt und Form unverborgen gemacht wird. Auch wenn eine fiktionale Au-
tobiographie als Atemschaukel zum größten Teil aus fiktiven Aussagen besteht, haben ih-
re als „poetisch eingeschätzten Werte“ letztendlich mehr Gewicht als „die Frage nach 
ihrer Wahrheit oder Falschheit im gesellschaftlich gültigen Wirklichkeitsmodell“.341 
Obwohl sich Müller nach Pastiors Tod also dazu gezwungen sah, die bisher gesammelte 
dokumentarische Evidenz ästhetisch derart zu verwandeln, dass Pastior durch eine fik-
tionale Figur ersetzt werden musste, vermittelt Atemschaukel ein vollständigeres Bild 
von der Alltagswirklichkeit im Arbeitslager, als dass jede faktengetreue Darstellung es 
hätte tun können. So setzt Müller mit Atemschaukel ein humanes Dokument gegen die 
Inhumanität der Arbeitslager.  
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Kapitel 3  
Der Erste Weltkrieg als Hörkulisse. Narrative 
zwischen Augen- und Ohrenzeugenschaft. 
„Wir sehnen uns hier schon wieder  
nach dem Sausen der Kohlenkästen.“342 
 
„Die ewigen Explosionen werden lang-
weilig, und ich wollte, daß ich wieder 
friedlich bei meinen Insekten säße.“343 
3.1 Ernst Jünger: Ein Trieb zum Dokumentarischen 
3.1.1 Der martialische Chronist  
„Es pfeift zwar etwas, ist aber völlig belanglos“344 – so fasst der Kriegsfreiwillige Ernst 
Jünger (1895-1998) in einem seiner allerersten Feldpostbriefe von der Front an seine El-
tern seine Höreindrücke, die er in dem pikardischen Dorf Orainville, dem Ruheort des 
Füsilier-Regiments ‚Generalfeldmarschall Prinz Albrecht von Preußen‘ (Hannoversches) 
Nr. 73, machte, lapidar zusammen. Dem Herausgeber Heimo Schwilk zufolge sei der un-
datierte Brief, aus dem das obige Zitat stammt, vermutlich Anfang Januar 2015 geschrie-
ben worden. Am 4. August 1914, drei Tage nach der Verkündigung der Mobilmachung, 
hat Jünger sich als Kriegsfreiwilliger in Hannover gemeldet. Am 6. Oktober kam der „er-
sehnte“ Einberufungsbefehl und nach einigen Ausbildungswochen beim Ersatzbataillon 
marschierte er am 27. Dezember zum Bahnhof in Richtung deutsche Westfront in die 
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französische Champagne ab.345 „Etwas enttäuscht“ haben ihn seine ersten Kriegseindrü-
cke, denn „[a]ls die ersten Gewehr- und Granatkugeln kamen, haben wir fast alle ge-
lacht.“346 Im selben Brief wird der akustischen Wirkung der Artillerie anhand von laut-
malenden Wörtern Ausdruck verschafft: „Granatfeuer ist überhaupt ganz interessant. 
Rumms – ssssssssssss – Bumms!“347 Die erstmals 2014 veröffentlichte Korrespondenz 
Jüngers mit seiner Familie gestattet einen weiteren Einblick in den schon umfangrei-
chen dokumentarischen Nachlassbestand einer der umstrittensten Gestalten in der 
deutschen Geschichte: In den 1920er Jahren galt Jünger „als Inbegriff des Gepanzerten, 
als Kontrastgestalt zum nervösen Bürger/Künstler der Wilhelminischen Ära.“348 Seine 
autobiographischen Kriegs(tage)bücher gehören zu den die Kriegszeit an der Front do-
kumentierenden Chroniken der Erinnerung: In Stahlgewittern (1920)349, Der Kampf als inne-
res Erlebnis (1922)350, Das Wäldchen 125 (1925)351 und Feuer und Blut (1925)352 basieren auf 
den fünfzehn Tagebuchheften, die er während des Ersten Weltkrieges vollkritzelte. Die 
Tagebuchhefte von 1914-1918 stehen seit 1996 im Deutschen Literaturarchiv in Marbach 
der Forschung zur Verfügung, sind aber erst seit 2010, also 90 Jahre nach der Erstausga-
be, in der von Helmuth Kiesel herausgegebenen Buchausgabe Kriegstagebuch 1914-1918 im 
unredigierten Original der breiteren Öffentlichkeit zugänglich gemacht worden.353 Der 
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Kraft seiner augenblicklichen Schreibakte vertrauend, bestehen Jüngers Tagebuchhefte 
zum Teil aus stichwortartigen Notizen, die alles in allem eher selten sind und in denen 
er mehr protokolliert, als dass er darstellt, zum Teil aber auch aus ausformulierten, sich 
über mehrere Seiten erstreckenden Schilderungen der Vorgänge, vor allem Patrouillen-
aktionen und Kampfdarstellungen. Jüngers Kriegstagebuchhefte sind von seinen auto-
biographischen Kriegsbüchern klar abzugrenzen: Da die Schreibsituation im Krieg er-
fahrungsnah und auf den Alltag ausgerichtet ist, und Jünger sich dabei an die abstrakte 
Instanz des impliziten Lesers wendet, kann seinen Tagebuchheften kein literarischer 
Höchstrang zugebilligt werden. Die ästhetisch stilisierten Kriegsbücher dagegen zielen 
auf eine größere Leserschaft ab, und handeln von Tagessegmente übergreifenden Perio-
den, die einer mehr retrospektiven Reflexion unterzogen werden. So sind die Kriegser-
eignisse in den autobiographischen Kriegsbüchern „von einem fixierten Endpunkt aus 
erzählt“, wogegen die Tagebuchhefte „potentiell unendlich“ waren.354 Aus diesem letz-
ten Grund lässt es sich erklären, dass ein Ausruf wie „Wann hat dieser Scheißkrieg ein 
Ende?“355 lediglich im KTB vorzufinden ist.  
Der Anstoß, die Kriegstagebuchhefte auszufeilen und in ein einheitliches Buch, das 
nachher unter dem Namen In Stahlgewittern erschien, zu schnüren, kam von Jüngers Va-
ter Ernst Georg.356 Ausschlaggebend war dann wahrscheinlich seine Auszeichnung mit 
dem für militärische Verdienste ausgegebenen Orden ‚Pour le Mérite‘357, wovon Jünger 
am 22. September 1918 im Krankenhaus Clementinenstift in Hannover, wo er sich sei-
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nen am 25. August bei einem Gegenstoß in der Nähe des nordfranzösischen Dorfs Fav-
reuil erlittenen Lungenschuss auskurierte, per Telegramm Kenntnis erhielt. Nicht nur 
das Abenteuerliche des Krieges hatte ihn, wie viele andere Freiwillige, zur Front gelockt, 
sondern auch das Bedürfnis, Ruhm und Orden zu erlangen. Daher nimmt es nicht Wun-
der, dass Jüngers Stahlgewitter mit dem Inhalt des Telegramms von General von Busse 
endet.358 Helmut Mottel zufolge konnte Jünger so sein „Kriegserlebnis institutionell in 
die Tradition der Verbindung von Kultur und Krieg in Preußen [einbinden].“359 Die eige-
ne Verwobenheit ins Historische wurde also handfest gemacht. 
Von einer zunächst euphorischen Kriegsbegeisterung kann bei Jünger jedoch nicht 
die Rede sein. Vielmehr traf er die Entscheidung, sich unmittelbar nach der Kundgebung 
zur Mobilmachung sich freiwillig zum Kriegsdienst zu melden, aus einer Gefühlsmi-
schung von Selbstverständlichkeit und Neugier. Selbstverständlich war die Mitgeris-
senheit des Mobilisierungserlebnisses, denn, wie Steffen Bruendel anführt, „[d]ie Zu-
stimmung der Sozialdemokraten zu den Kriegskrediten und die reibungslos verlaufende 
militärische Mobilmachung vermittelten den Eindruck einer gesamtgesellschaftlichen 
Mobilisierung im August 1914.“360 In  einer 1934 verfassten Skizze erinnerte sich dann 
Jünger, dass „aus unserer kleinen friedlichen Gemeinschaft eine militärische geworden“ 
war. Und im Wirtshaus des Dorfes Rehburg bemerkte er „keine besondere Aufregung“, 
denn „dem niedersächsischen Bauern ist die Begeisterung fremd, die zähe Erdkraft ist 
sein eigentliches Element“. Ein Tag später sieht er in Hannover ein ausrückendes Regi-
ment vorbeimarschieren und wird er von der rauschhaften Stimmung ergriffen: „Die 
Soldaten sangen, Frauen und Mädchen hatten sich in ihre Reihen gedrängt und sie mit 
Blumen geschmückt. Ich habe seitdem noch manche begeisterte Volksmenge gesehen, 
keine Begeisterung war so tief und mächtig wie an jenem Tag.“361 Im Kapitel ‚Kultur-
krieg‘ weist Oliver Janz nach, dass die „These von der allgemeinen Kriegsbegeisterung 
[nicht nur in Deutschland, sondern auch in den anderen europäischen Ländern] im Au-
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gust 1914 einer der großen Geschichtsmythen des 20. Jahrhunderts [ist].“362 Im vorher-
gehenden Monat wurden von der SPD im ganzen deutschen Reich Demonstrationen ge-
gen den Krieg veranstaltet, ja, in „keinem Land sind im Juli 1914 mehr Menschen gegen 
den Krieg auf die Straße gegangen als in Deutschland.“363 Die Rüstungspsychose und 
Mobilmachungshysterie der europäischen Großmächte trugen zur Urkatastrophe des 
Ersten Weltkrieges mit, und das alte Europa ging im Juli 1914 zugrunde, so das Fazit der 
Historiker Hirschfeld und Krumeich am Ende des Kapitels ‚Julikrise‘ in ihrem Buch 
Deutschland im Ersten Weltkrieg, weil „keine der beteiligten Nationen den Frieden für das 
höchste Gut hielt und alle Politiker und Militärs davon überzeugt waren, dass schließ-
lich doch der Krieg, wie Clausewitz es formuliert hatte, die Fortsetzung der Politik mit 
anderen Mitteln darstellen konnte.“364 
Anke Hoffstadt und Richard Kühl zufolge gab es zu diesem Zeitpunkt „mit Blick auf 
die literarisch-autobiografischen Behandlungen des Themas Erster Weltkrieg noch kei-
ne Vorlagen oder Vorbilder politischer und/oder literarischer Art, an denen Jünger sich 
bewusst oder unbewusst hätte orientieren oder reiben können. Der Boom der Kriegslite-
ratur, der mit den Namen Remarque, Renn oder Beumelburg verbunden ist, setzte erst 
zehn Jahre später ein.“365 Diese Aussage trifft nur teilweise zu, denn noch vor der Publi-
kation von Jüngers Stahlgewitter (1920) gab es eine Reihe auflagenstarke Bücher, die er 
möglicherweise gekannt hat, allem voran Walter Flex‘ Der Wanderer zwischen Welten 
(1917).366 Henri Barbusses Le Feu (1916), das aber erst 1918 ins Deutsche als Das Feuer 
übersetzt wurde, hat Jünger dagegen mit Sicherheit „unmittelbar nach dem Krieg auf-
merksam gelesen.“367 Zu diesem französischen Antikriegsbuch ist das Stahlgewitter-Buch 
der „weltanschauliche Gegenentwurf“368 schlechthin. Das Feuer verfügte deshalb über 
geradezu ausreichendes Reibungspotential. In Das Feuers „Erzählstruktur und expressio-
nistische[r] Bildersprache“369 sieht Schwilk überdies zwei Parallelen zwischen beiden 
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Büchern. Hoffstadt und Kühl mildern ihre Aussage ein wenig ab, wenn sie schreiben, 
dass Jünger „in einen durch so gut wie nichts vorgezeichneten literarischen oder litera-
risch-dokumentarischen Raum hinein[schrieb].“370 Allerdings weiß Jünger, Schwilk zu-
folge, dass er mit seinen Stahlgewittern „in einen Wettbewerb um das authentischste 
Kriegserlebnis eingetreten ist.“371 Als er dann im Vorwort zu den Sta I schreibt, dass der 
„Grad der Sachlichkeit eines solchen Buches der Maßstab seines inneren Wertes [ist]“372, 
scheint er davon überzeugt, infolge seiner Sachlichkeit diesen Wettbewerb für sich ent-
schieden zu haben. In diesem Zusammenhang macht Steffen Bruendel jedoch die wich-
tige Beobachtung, dass „Barbusse ganz auf der Linie der regierungsamtlichen Propa-
ganda lag, während Ernst Jünger durchaus eine leicht ironische Distanz zum Geschehen 
wahrte“373. Sowohl Barbusse als Jünger hatten eine ausgeprägte Durchhaltebereitschaft 
und kehrten nach Verwundungen unmittelbar an die Front zurück. Bruendel streitet 
sogar Das Feuer einen pazifistischen Inhalt ab, denn nicht nur ähnelt es den Stahlgewit-
tern in „Komposition, Sprache und Stil“, sondern vor allem in seiner „politischen Aussa-
ge“.374 Nach den zwei Weltkriegen gelten Kriege nicht mehr „als per se legitime Mittel 
zwischenstaatlicher Auseinandersetzung“ und werden Kriegsbücher meist „entkontex-
tualisiert“ gelesen: „Schließlich werden die Autoren häufig an ihrem Denken und Han-
deln in der Nachkriegszeit gemessen und beides auf ihre Einstellung im Kriege zurück-
projiziert. Folgerichtig gelten Barbusse und Jünger als Antipoden, denn während Erste-
rer 1923 in die französische Kommunistische Partei eintrat und die Kommunistische 
Internationale unterstützte, interpretierte Jünger den Krieg in den 1920er-Jahren in An-
lehnung an Nietzsche als elementarenpublizi Lebensbestandteil, was gerade in rechts-
nationalen Kreisen Anklang fand.“375  
Jünger war durchaus bemüht, durch eine sorgsame Selbststilisierung sich als 
Fronthelden zu erkennen zu geben. Bereits im Kriegstagebuch konzentrierte er sich völ-
lig auf seinen Kriegseinsatz an der Front, weshalb ihm „Lehrgänge, Lazarettaufenthalte 
und Urlaube“376 kaum der Erwähnung wert waren. Berauscht von Abenteuerlust und 
strebend nach existentieller Selbsterfahrung fand der Neunzehnjährige im Ersten Welt-
krieg das Tor zu einem „aufs Äußerste verdichtete[n] Erfahrungsraum, der bis zum 
 
                                                     
370 Anke Hoffstadt und Richard Kühl: „Das Blut des Kriegers.“ S. 88. 
371 Heimo Schwilk: Ernst Jünger. Ein Jahrhundertleben. Die Biographie. S. 218. 
372 Sta HK-a, S. 20. (Sta I – Sta IV). Das Adjektiv ‚inneren‘ wurde in Sta IV gestrichen. 
373 Steffen Bruendel: Jahre ohne Sommer. Europäische Künstler in Kälte und Krieg. München: F.A. Herbig Verlags-
buchhandlung, 2016. S. 271. 
374 Steffen Bruendel: Jahre ohne Sommer. Europäische Künstler in Kälte und Krieg. S. 270. 
375 Steffen Bruendel: Jahre ohne Sommer. Europäische Künstler in Kälte und Krieg. S. 271. 
376 Helmuth Kiesel: „In Stahlgewittern (1920) und Kriegstagebücher.“ S. 42. 
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Bersten mit Jetztzeit gefüllt [war].“377 Die Front und ihr unmittelbares Umfeld boten ihm 
eine derartige Fülle an sinnlichen Erfahrungen, die es zu dokumentieren galt, dass er 
weder die Vorgeschichte noch die geopolitischen Zusammenhänge des Krieges, kurzum 
das große Ganze gar nichts ins Auge fasste. Als „Registriermaschine“ hat er keinen stra-
tegischen Überblick, er arbeitet noch mit dem Instrumentarium des 19. Jahrhunderts. 
Lethen sagt hierzu: „Während der Generalstab das Schlachtfeld im Medium der Telegra-
fie überblickt, ist der Stoßtruppführer von der Medientechnologie des Krieges weitge-
hend abgeschnitten. Jünger verlässt sich auf den Nähesinn. Er ist ein Ilias-Krieger.“378 
Noch als knapp Hundertjähriger erwiderte er auf die Frage, welches Erlebnis er als das 
Schlimmste im Ersten Weltkrieg bezeichnen würde, „[d]ass wir ihn verloren haben. Das 
hat die Leute sehr verblüfft, aber ist doch für einen Soldaten eigentlich eine ganz selbst-
verständliche Antwort.“379 Das Exemplarische des Kriegsvorgangs interessierte ihn we-
niger als die Kriegshandlungen, an denen er selber beteiligt war. Ohne sie durchstoßen 
zu können oder zu wollen, ging Jünger also nur an die von ihm erlebte Kriegsrealität 
heran. Kiesel deutet an, dass es nicht auszumachen ist, ob es von Anfang an Jüngers An-
liegen war, seine Kriegsaufzeichnungen einer Ästhetisierung zu unterziehen. Dennoch 
hält er fest, dass Jünger jedenfalls das Kriegserlebnis dokumentiert haben wollte, „für 
den Fall des Überlebens als Erinnerungshilfe, für den Fall des Todes als Tat- oder Hel-
denbericht für die Familie.“380 In der Tat, in einem Gespräch (1966) mit seinem Privat-
sekretär Heinz Arnold Ludwig erwiderte ihm Jünger auf die Frage, ob er mit Absicht Ta-
gebuch geführt habe, dass er dabei nicht an eine Publikation dachte und dass fast jeder 
Soldat sich mit Tagebuchaufzeichnungen beschäftigte: „Bei mir kam vielleicht ein Trieb 
zum Dokumentarischen hinzu, aber nur in bezug auf die Fixierung des eigenen Erlebnis-
ses. Ich konnte ja auch fallen – das war sogar wahrscheinlicher. Da denkt man nicht an 
Literatur.“381 Den meisten Soldaten war der schriftliche Ausdruck unüblich, und ihr lite-
 
                                                     
377 Ernst Piper: Nacht über Europa. S. 475. Zum Begriff des Abenteuerlichen im Krieg schreibt Jünger in Feuer und 
Blut: „Gewiß, es ist bitter ernst. Aber das Abenteuer ist der Glanz, der über der Drohung liegt. Die Aufgabe ist 
das Leben, aber das Abenteuer ist die Poesie. Die Pflicht macht die Aufgabe erträglich, aber die Lust an der Ge-
fahr macht sie leicht. Darum wollen wir uns nicht schämen, daß wir Abenteuer sind.“ (S. 461f.)  
378 Vgl. Ijoma Mangold: „Das Ideal des Ganzkörperstahlhelms“ (Der Kulturwissenschaftler Helmut Lethen über 
den Soldaten Ernst Jünger, der ohne Überbau in den Krieg zog) in Die Zeit (30.09.2010); auch unter: 
http://www.zeit.de/2010/40/Interview-Juenger (Letzter Zugriff: 30.05.2017). 
379 Vgl. Michael Zametzer: „Ernst Jünger und der Erste Weltkrieg. In Stahlgewittern“. Sendung radioWissen auf 
Bayern 2 (04.11.2014), unter: http://www.br.de/radio/bayern2/wissen/radiowissen/ernst-juenger-
stahlgewitter-100.html (Letzter Zugriff: 30.05.2017). 
380 Helmuth Kiesel: „In Stahlgewittern (1920) und Kriegstagebücher.“ S. 42. Retrospektiv erwähnt Jünger über-
dies seinen „natürlichen Hang zur Beobachtung“, die ihm bei den täglichen Aufzeichnungen in seinem 
„schmale[n] Büchlein“ half. In: Kriegsausbruch 1914, S. 544.    
381 Heinz Ludwig Arnold: „Stendhal war mein Meister“, URL: http://www.zeit.de/2010/44/Juenger 
(29.10.2010). Zuletzt eingesehen am 19.05.2017.  
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rarisches Geltungsbedürfnis war dem Wunsch, sich das Außergewöhnliche von der Seele 
zu schreiben, untergeordnet. Als Jünger die gesammelten Kriegserfahrungen dann in 
die angemessene Romanform der Stahlgewitter überführen wollte, verfügte er über einen 
breiten Fundus an Quellen, zumal er den Eltern ans Herz gelegt hatte, die ihnen zuge-
sandten Materialien von der Front voller Sorgfalt aufzubewahren.382  
Die Abfassung dieses Erstlingswerks verlief allerdings nicht unkompliziert. Zeitlebens 
hielt Jünger die ‚Kriegstore‘ seiner Erinnerungskammern geöffnet und demnach hat er 
immer wieder die Erstausgabe aus dem Jahre 1920 überarbeitet. Als Folge dieser Erzeu-
gung von immer neuen Fassungen entstand statt des einen unveränderlichen stabilen 
Texts eine Vielzahl von Textvarianten. Exemplarisch hierfür sei auf eine statistische Ta-
belle mit sprachlich-inhaltlichen Änderungen aus Hermann Knebels Fassungsvergleich 
verwiesen:   
  
 gesamt sprachlich inhaltlich 
Von Sta I (1920) auf Sta II (1922) 111 60 51 
Von Sta II (1922) auf Sta III (1924) 290 84 206 
Von Sta III (1924) auf Sta IV (1934) 1700 1015 685 
Von Sta IV (1934) auf Sta V (1935) 810 657 153 
Von Sta V (1935) auf Sta VI (1961) 2110 1550 560 
Von Sta VI (1961) auf Sta VII (1978) 68 68 0 
Die von Hermann Knebel registrierten Veränderungen der sieben Fassungen von In Stahlge-
wittern.383   
Wie aus der Tabelle ersichtlich ist, gibt es insgesamt nicht weniger als sieben Fassungen, 
was durchblicken lässt, dass die Stahlgewitter keine feste Gestalt bekommen haben und 
sie Brüche in der Kontinuität des Jüngerschen Denkens aufweisen. Carl Schmitts Denkfi-
gur, Tagebücher würden lediglich „Photokopien der Palimpseste“384 erzeugen, wurde von 
 
                                                     
382 Vgl. Heiko Schwilks Vorwort zu Feldpostbriefe an die Familie. S. 7-24, S. 20. 
383 Hier zitiert von Helmuth Kiesel: „In Stahlgewittern (1920) und Kriegstagebücher.“ S. 54. Zu Recht weist Kiesel 
darauf hin, dass die aufgelisteten Zahlen nur Annäherungen sind, da Änderungen stilistischer Art inhaltliche 
Implikationen haben können. Die erste Fassung erschien also 1920 [abgekürzt als Sta I], die zweite 1922 [= Sta 
II], die dritte 1924 [= Sta III], die vierte 1934 [= Sta IV], die fünfte 1935 [= Sta V], die sechste 1961 [= Sta VI] und die 
letzte 1978 [= Sta VII]. Da in den Sämtlichen Werken beim Stahlgewitter-Text „Erstausgabe 1920“ angegeben wird, 
ist man geneigt, anzunehmen, dass es sich um die erste Fassung handelt. Freilich ist es die siebte, also letzte 
Fassung. So wird uns der Stahlgewitter-Text also gleichsam ohne seinen historischen Werdegang vorgelegt. 
384 Zitiert nach Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. S. 216. Während 
man das Gedächtnis als eine Art von Palimpsest betrachten kann, bezieht sich Schmitts Denkfigur eher auf die 
Tatsache, dass die meisten Tagebücher nur aus ungeformtem Rohmaterial bestehen. Was die räumliche Ge-
dächtnismetaphorik angeht, so gehört die Metapher des Palimpsests zum Bildfeld der Wachstafelmetaphern, 
die sich auf das natürliche Gedächtnis und dessen dynamischen Prozess der Erinnerung beziehen, wohingegen 
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Jünger unterlaufen, indem er die sich ineinander überlagernden Schichten des Denkens 
im Palimpsest seines Gedächtnisses nicht Schicht für Schicht abkratzte, um zum Kern 
seiner als authentisch verbürgten Kriegserlebnisse vordringen zu können, sondern die-
se Schichten vielmehr gänzlich aufkratzte, im Bestreben, das in den Tagebuchheften 
Niedergeschriebene von historischen Schlacken zu befreien, wodurch einerseits das 
Elementare (= das radikal andersartige Wesen des Ersten Weltkrieges) mit jeder neuen 
Fassung deutlicher hervortreten konnte und andererseits die kontinuierlich modifizier-
ten Erinnerungen nicht der Mumifizierung zum Opfer fielen. Denn „[d]ie Niederschrift 
der Erinnerungen entspricht ihrer Aufbahrung“385, was bedeutet, dass die Vergangen-
heit leblos wird, sobald die „Aufgaben der Erinnerungen”386 – dank der Fixierung in 
Schriftzeichen – von den Tagebuchheften übernommen werden, wodurch die Nieder-
schrift in sich geschlossen wird und das Gedächtnis durch den Befreiungsschlag aufs Pa-
pier entlastet wird. Nach Sebald sei die „Genese einer Sache […] für ihre Wirklichkeit 
sehr von Bedeutung, denn das „Schaffen ist doch so etwas wie ein Verdinglichungspro-
zeß.“387 Dieser Verdinglichungsprozess geht bei Jünger also mit einer Verdinglichung 
der Sprache zum literarischen Werk einher. Das „Werk“ ist, nach dem Aphorismus von 
Benjamin, „die Totenmaske der Konzeption“388, denn bei der ersten Niederschrift ent-
stehen Risse in das Potenzial des Nicht-Seins. Die Niederschrift, während der sich die 
Kriegserinnerungen zur Wahrnehmung  vergegenwärtigen, kann aber auch als eine Art 
Bewältigungsversuch in Folge von traumatisierenden Kriegserfahrungen verstanden 
werden. Mit jeder Überarbeitung, bei der die schon medial vermittelten Erinnerungsbil-
der erneut aufgegriffen wurden, versuchte Jünger jedoch zu gleicher Zeit, etwas Voll-
kommeneres zu erschaffen. Um den neu entstandenen, augenblicklich aufblitzenden 
und vorbeihuschenden Bildern der Vergangenheit ‚gerechter‘ zu werden lud er sie an-
hand von bisweilen neuen metaphorischen Versinnbildlichungen, die sich beim Leser 
 
                                                                                                                                                                      
sich die Magazinmetaphern auf das artifiziellere Abspeichern im Gedächtnis stützen. Vgl. Harald Weinrich: 
Lethe. Kunst und Kritik des Vergessens. München: C.H. Beck, 2000 [1997]. S. 16f. Aleida Assmann hat diese zwei 
räumlichen Zentralmetaphern um „die beiden zeitorientierten Metaphern des Erwachens und des Erweckens“ 
ergänzt. Aleida Assmann: „Zur Metaphorik der Erinnerung.“ In: Mnemosyne. Formen und Funktionen der kulturel-
len Erinnerung. S. 13-35, hier S. 14.  
385 Kai Luehrs-Kaiser: Das Werden der Vergangenheit. Erläuterungen und Interpretationen zur Erinnerung als Erzähl-
problem bei Robert Musil, Heimito von Doderer und Hans Henny Jahnn. Digitale Dissertation: 2001, URL: 
http://webdoc.sub.gwdg.de/ebook/diss/2003/fu-berlin/2001/238/index.html (Zuletzt eingesehen am 
19.05.2017), S. 324. 
386 Kai Luehrs-Kaiser: Das Werden der Vergangenheit. S. 323. 
387 W.G. Sebald in „Carl Sternheim. Versuch eines Porträts. Gespräch mit Hellmuth Karasek, Jakob Knauss und 
Peter von Matt (1971)“. In „Auf ungeheuer dünnem Eis“. Gespräche 1971 bis 2001, hg. von Torsten Hoffmann. Frank-
furt a.M.: Fischer, 2001. S. 13-43, hier S. 31. 
388 Walter Benjamin: Einbahnstraße. Frankfurt a.M: Suhrkamp, 1955 [Berlin, 1928]. S. 49. 
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sowieso zu Traumbildern verflüchtigen, imaginativ auf.389 Bei jedem Überarbeitungs-
prozess werden die Risse in das Potenzial des Nicht-Seins teils aufgeweitet, teils aufge-
füllt. So wird die Vergangenheit nicht zugeschüttet, sondern als spezifisches sprachli-
ches Konstrukt, das vom Rezipienten ‚intern‘ übersetzt wird, erlebbar gemacht.390 Der 
Erste Weltkrieg hat Jüngers Leben und Selbsterfahrung derart tangiert, dass es ihm nur 
mühsam gelang, den Stahlgewitter-Text endgültig abzuschließen, und eine Distanz so-
wohl zum Erlebten als auch zu sich selbst gewinnen zu können. Jünger wusste, dass man 
die Kriegswirklichkeit durch Erzählen nur schattenhaft ins Leben zurückrufen kann. 
Beim Zurücktasten zu den von den Tagebuchheften konservierten Aufzeichnungen ver-
sinnlichte er das vor dem Vergessen gerettete Vergangene immer wieder aufs Neue – 
die Erinnerung vermittelt ja ständig zwischen dem erinnerten Rohstoff und dem sich 
Erinnernden und lässt sich nie direkt beschreiben – und es war gerade diese Gegenwär-
tigkeit der erinnerten Ereignisse, die dazu Anlass gab, die Stahlgewitter zu aktualisieren, 
im ständigen und langwierigen Versuch, dem zunächst in engeren Kreisen zirkulieren-
den Bericht größere Wirkung zu verschaffen. Während der Überarbeitungen hat er fest-
stellen müssen, dass die Stahlgewitter-Fassungen zu historischen Dokumenten wurden. 
In einem systematischen Vergleich der ersten sechs Fassungen hält Ulrich Böhme ledig-
lich für Sta I den „ganz neue[n] Reportagestil [fest], der bis dahin unerhörte Geschehnis-
se zu beschreiben vermag.“391 Für die weiteren Fassungen sieht Böhme überwiegend 
immanente, literarisch bedingte Gründe. Seine Deutung entspricht der ersten (= „Finali-
tätsthese“) der von Kiesel angeführten Thesen, womit Letzterer die Motivationen, die aus 
unterschiedlichen Studien hervorgehen, für Jüngers ‚Verfassungsmanie‘ zusammen-
fasst. Die zweite ist die „Pragmatisierungs- und Opportunitätsthese“, die besagt, dass Jünger 
(insbesondere mit Sta III, Sta IV und Sta VI) auf die aktuellen politischen Verhältnisse re-
agierte. Die dritte ist die „Essenzialisierungsthese“, der zufolge Jünger sich (vor allem in 
Sta V und Sta VI) bestrebte, die – auch oben erwähnte – elementare Andersartigkeit sei-
nes Kriegseinsatzes zu betonen. Die vierte ist dann die „Humanisierungsthese“, wodurch 
 
                                                     
389 Vgl. Walter Benjamin: „Das wahre Bild der Vergangenheit huscht vorbei. Nur als Bild, das auf Nimmerwie-
dersehen im Augenblick seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist die Vergangenheit festzuhalten.“ In „Über 
den Begriff der Geschichte.“ In Gesammelte Schriften. Bd. I·2. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1974. S. 691-704, hier S. 
695. 
390 Internes Übersetzen ist, George Steiner zufolge, jeder Vorgang des Interpretierens von sprachlichen Äuße-
rungen, und zwar „im Rahmen innerhalb ein und derselben Sprache“. Externes Übersetzen ist dann das Inter-
pretieren von sprachlichen Äußerungen in einer anderen Sprache. Wo die Schranke zwischen zwei Sprachen 
„ihre unleugbare Verschiedenheit“ ist, die demnach extern übersetzt wird, ist sie in ein und derselben Spra-
che „die Zeit“. Dem fügt Steiner noch hinzu, dass die „Zeitschranke oft hinderlicher als die Sprachschranke 
[ist].“ George Steiner: Nach Babel. Aspekte der Sprache und des Übersetzens. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1981, 
erweiterte Neuauflage 1994. S. 21.  
391 Ulrich Böhme: Fassungen bei Ernst Jünger. Meisenheim am Glan: Verlag Anton Hain, 1972. S. 16. 
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Jünger (vor allem mit Sta VI) eine Art von Trauerarbeit leistete.392 Dokumentarischen 
Charakter hätte folglich nur das „Urtagebuch“393. Aus dem im Protokollstil gehaltenen 
Tagebuch eines Stoßtruppführers wird ein „Erinnerungsbuch”394, das vor allem nach-
träglich um einprägsame, „optische Erinnerung[en]“395 ergänzt worden sei und so grö-
ßere Tatsächlichkeit erhält.  
Seit 2013 liegt eine von Helmuth Kiesel verfasste historisch-kritische Ausgabe von 
den unterschiedlichen gedruckten Fassungen der Stahlgewitter vor, die es möglich 
macht, die Textgeschichte einzusehen.396 Im zweiten Band findet man neben dem Vari-
antenverzeichnis mit allen kleineren, von Jünger vorgenommenen Änderungen, auch 
umfangreiche Materialien und eine über hundert Seiten lange Einleitung des Herausge-
bers.397 Kiesels editorische Arbeit erlaubt uns, Vergleiche zwischen dem Rohmaterial aus 
dem KTB und der stufenweise Progression zum literarischen Endprodukt der Sta VII zu 
ziehen, wobei jedoch betont werden muss, dass das KTB weder der Kerntext noch die 
Skelettform aller Stahlgewitter-Fassungen ist. Bei Jüngers Überarbeitung des Rohmateri-
als aus dem KTB, so John King, habe Jünger vor allem Auslassungen vorgenommen: 
„[N]icht-soldatische Biographie, sexuelle Abenteuer, betrunkenes Rowdytum, Flucht-
träume, radikaler Zweifel, disziplinarische Vorfälle, extremes selbstbezogenes Sichge-
henlassen, Natur und Entomologie, brutale visuelle Beschreibungen“398 wurden weitge-
hend gestrichen. Im KTB ist beispielsweise von einigen roten Flecken am Gaumen die 
Rede, die Jünger am 17. Juli 1917 dem Assistenzarzt zeigte. Dieser zog rasch das Fazit: 
„das große S“399, was also euphemistisch für Syphilis stehen sollte. Am nächsten Morgen 
stellte sich aber heraus, dass alles in Ordnung war. Jüngers Phantasie war nur mit ihm 
durchgegangen. Ohnehin grassierten Infektionskrankheiten im Ersten Weltkrieg, denen 
 
                                                     
392 Siehe Kiesel: „In Stahlgewittern (1920) und Kriegstagebücher.“ S. 54f. 
393 Ulrich Böhme: Fassungen bei Ernst Jünger. S. 52. 
394 Ulrich Böhme: Fassungen bei Ernst Jünger. S. 43. 
395 Ulrich Böhme: Fassungen bei Ernst Jünger. S. 44. 
396 Siehe Ernst Jünger: In Stahlgewittern. Historisch-kritische Ausgabe. Band 1 – Die gedruckten Fassungen unter Berück-
sichtigung der Korrekturbücher, hg. von Helmuth Kiesel. Stuttgart: Klett-Cotta, 2013a.  
397 Siehe Ernst Jünger: In Stahlgewittern. Historisch-kritische Ausgabe. Band 2 – Variantenverzeichnis und Materialien 
(Fassungsvergleich und Variantenverzeichnis Luisa Wallenwein), hg. von Helmuth Kiesel. Stuttgart: Klett-Cotta, 
2013b. [Künftig abgekürzt als Sta HK-b]. 
398 Zitiert nach Michael Gratzke: Blut und Feuer. Heldentum bei Lessing, Kleist, Fontane, Jünger und Heiner Müller. 
Würzburg: Königshausen & Neumann, 2001. S. 123. Auch Kiesel, der John Kings Studie kennt, signalisiert die 
von Jünger „teilweise oder ganz“ ausgeklammerten Themenfelder: „alkoholische Exzesse und Episoden des 
Rowdytums; erotische Abenteuer und Kummer wegen befürchteter venerischer Ansteckung; eine Anmerkung 
über ein (von Jünger nicht besuchtes) Militärbordell; Streitigkeiten im Offizierskreis; disziplinarische Vorfälle; 
Anstößiges wie einen Akt der Leichenfledderei; Momente des Selbstzweifels, des Überdrusses am Krieg und 
der eskapistischen Wünsche; das ‚unsoldatische‘ Käfersammeln; Peinlichkeiten verschiedener Art.“ Siehe Kie-
sel: „In Stahlgewittern (1920) und Kriegstagebücher.“ S. 47  
399 KTB, S. 275. 
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die Militärführung entgegenzuwirken versuchte. Lethen zufolge gehörte ein Bordell un-
ter militärischer Leitung „selbstverständlich zum Inventar eines frontnahen Gebiets.“ 
Die Nicht-Erwähnung solcher Stellen in den Sta hat dann mit der „Stahlgestalt des Krie-
gers“ zu tun, dessen Bild „einer Erosion der Beschämung ausgeliefert“ sein würde.400  
Jüngers Auslassungen untergraben also die Glaubwürdigkeit der im Vorwort zu den 
Sta I programmatisch geäußerten Beteuerung: „Ich bin kein Kriegsberichterstatter, ich 
lege keine Helden-Kollektion vor. Ich will nicht beschreiben, wie es hätte sein können, 
sondern wie es war.“401 Unmittelbar vor dem eben zitierten Passus heißt es noch: „Ich 
habe mir die Frische der Erlebnisse gewahrt. Der Mensch neigt zur Idealisierung des Ge-
leisteten, zur Vertuschung des Häßlichen, Kleinlichen und Alltäglichen. Unmerklich 
stempelt er sich zum ‚Helden‘.“402 Die Ziele, die Jünger sich im langen Vorwort zu Sta I 
gesetzt hat, kann man zusammenfassen, indem man sie als ein den deutschen Gefalle-
nen gewidmetes geschriebenes Denkmal (oder sogar „Evangelium“403) betrachtet, denn 
in einem in der Materialschlacht gipfelnden Krieg, in dem „[s]elbst der Mensch als Ma-
terial gewertet [wurde]“404, ist die Bedeutung des Einzelnen gering, der Bedarf an (nach-
träglicher) Sinnkompensation dagegen hoch.  
Die peritextuellen Angaben des Titelblatts sollten den autobiographischen Charakter 
der Sta I garantieren: „In Stahlgewittern. Aus dem Tagebuch eines Stoßtruppführers von 
Ernst Jünger. Kriegsfreiwilliger, dann Leutnant und Kompanie-Führer im Füs.-Regt. 
Prinz Albrecht v. Preußen (Hannov. Nr. 73).“405 So verspricht der Autor dem Leser nicht 
nur, dass es hier einen authentischen Fronterlebnisbericht betrifft, in dem der Protago-
nist dem Autor und Erzähler identisch ist, sondern auch, dass er durch seine Kriegsteil-
nahme über exklusive Expertise verfügt. Mit autoritärem Gestus wird diese Exklusivität 
des Dabeigewesenseins im KiE nochmals rhetorisch betont: „Wer darf vom Kriege reden, 
der nicht in unserem Ringe stand?“406 Das eigene Fronterlebnis stellt Jünger im Vorwort 
zur 5. Auflage (Sta III) dann auch gewissermaßen als wesensgemäß und stellvertretend 
für das aller deutschen militärischen Helden, wodurch es identifikatorisches und allge-
 
                                                     
400 Vgl. Helmut Lethen: „Die Nerven und das Phantom der ‚Stahlgestalt‘: Ernst Jüngers Kriegserfahrungen.“ S. 
245. 
401 Sta HK-a, S. 20. (Sta I – Sta IV). Wie bereits erwähnt, gibt es ab Sta V kein Vorwort mehr.  
402 Sta HK-a, S. 20. (Sta I – Sta IV). 
403 Sta HK-a, S. 18. (Sta I – Sta IV). 
404 Sta HK-a, S. 21. (Sta I – Sta IV). In seinem Text Jargon der Eigentlichkeit hat Theodor W. Adorno diese Herabset-
zung des Menschen zum leblosen Material thematisiert: „Der Ausdruck des Wortes Mensch selber hat histo-
risch sich verändert. Noch in der expressionistischen Literatur aus der Ära des Ersten Krieges hatte er seinen 
geschichtlichen Stellenwert kraft des Protests gegen die flagrante Unmenschlichkeit, die für die Material-
schlacht das Menschenmaterial erfand.“. In Gesammelte Schriften, Band 6. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1973. S. 
413-523, hier S. 453.  
405 Sta HK-a, S. 12. (Sta I). 
406 KiE, S. 22. 
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meingültiges Potential freisetzt: „Von diesem Erlebnis wird jeder Frontsoldat sagen 
können, daß es in gewissem Sinne auch das seine ist. Nicht jedem vielleicht war es in 
solchem Umfange vergönnt, aber fast jeder kennt einen dieser Orte, deren Namen im-
mer wieder blutig aufglühen, und fast jeder focht in einer dieser großen Material-
schlachten mit.“407 Wollte Jünger aber über den Einzelfall des individuellen Kriegserleb-
nisses ins Allgemeine hinausgreifen, so musste er alle Nebensächlichkeiten, privaten 
Notizen und Redundanzen streichen, die aber grundprinzipiell zum Tagebuch als Texts-
orte gehören. Was bleibt, ist ein literarisiertes Dokument. Das Kapitel ‚Vom täglichen 
Stellungskampf‘ ist in dieser Hinsicht aufschlussreich, denn an dieser Stelle reflektiert 
Jünger im Oktober 1915 über die „manche schöne Stunde“, die er „mit behaglicher Ge-
borgenheit“ im Unterstand erlebt hat: „Dann nahm ich mein Notizbuch aus der Karten-
tasche und schrieb in kurzen Worten die Ereignisse des Tages auf. So entstand mit der 
Zeit, als ein Teil meines Tagebuchs, eine gewissenhafte Chronik des Abschnitts C, dieses 
kleinen, winkligen Stückes der langen Front, in dem wir zu Hause waren, in dem wir 
längst jeden verwachsenen Stichgraben, jeden verfallenen Unterstand kannten.“408 In 
dieser Passage tritt die Wirkmächtigkeit vom Raum besonders stark hervor, indem der 
‚Abschnitt C‘ gewissermaßen als Aktant im Kriegsgeschehen funktioniert. Da er die Wir-
kung der in ihm stattfindenden Handlungen zu strukturieren weiß, erlangt der Hand-
lungsraum hier den Status des eigentlichen Protagonisten. Das Wäldchen 125 ist dann ei-
nem anderen, „für das Gesamtgeschehen ganz unbedeutenden“ Frontabschnitt gewid-
met, der als Ort, Eugen G. Winkler zufolge, „zum Angelpunkt einer Betrachtung [wird], 
die über den Einzelfall ins Allgemeine hinausführt.“409 Der Unterschied zwischen Tage-
bucheinträgen und einer Chronik liegt darin, dass „das Tagebuch von einem Tag zu ei-
nem anderen fortgeschrieben wird, [während] die Eintragungen in einer Chronik von 
Ereignis zu Ereignis statt[finden].“410 Von den in dieser Dissertation besprochenen 
Kriegsbüchern unterscheiden sich die Stahlgewitter gerade dadurch, dass sie dokumenta-
risch sinnvolle Beschreibungen der unterirdischen Grabenwelt im Stellungskrieg ent-
halten. Auffallend hierbei ist, dass dem Text erst ab Sta IV einige Seiten, die den hetero-
topischen Biotop dieser ‚Erdfestung‘ ausführlich erläutern, hinzugefügt wurden. Gleich-
sam als Reiseführer agiert Jünger, wenn er den Erläuterungen zu den unterschiedlichen 
 
                                                     
407 Sta HK-a, S. 24. (Sta III). 
408 Sta HK-a, S. 122f. (Sta I – Sta VII). Lediglich die Konjunktionalphrase „als ein Teil meines Tagebuchs“ wurde ab 
Sta III hinzugefügt.  
409 Eugen G. Winkler: „Ernst Jünger und das Unheil des Denkens“. In Gestalten und Probleme, hg. von Hermann 
Rinn und Johannes Heitzmann. Leipzig-Markkleeberg: Karl Rauch, 1937. S. 94-133. Hier S. 113f. Winkler zufolge 
hat Jünger im Ersten Weltkrieg die „absolute Bedrohung des Daseins“ erlebt, und gerade diese außerordentli-
che, apokalyptische Daseinsbedrohung „ist nun ein Zustand, in dem man sich einrichten muß.“ (S. 114.)   
410 Vgl. Arvi Sepp. Topographie des Alltags. Eine kulturwissenschaftliche Lektüre von Victor Klemperers Tagebüchern 
1933-1945. München: Wilhelm Fink, 2016. S. 51. 
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Gräben, Unterständen und Stollen den einladenden Satz voranstellt: „Wir machen nun 
zunächst einen kurzen Gang durch den Schützengraben, wie er sich um diese Zeit ent-
wickelt hatte, um uns einige Ausdrücke, die immer wiederkehren, zu veranschauli-
chen.“411 Obwohl oben bereits behauptet wurde, dass jede Überarbeitung den dokumen-
tarischen Wert der Stahlgewitter schmälerte, strafen, aus heutiger Sicht, eben solche fak-
tische Ergänzungen diese Behauptung Lügen. In einem Gespräch mit Heimo Schwilk zu 
dem Film Das Meer am Morgen (2011), in dem der Regisseur Volker Schlöndorff Jünger, 
der in einem Zeitraum zwischen 1941 und 1944 als Offizier im Stab vom deutschen Mili-
tärhauptquartier in Paris tätig war, auftreten lässt, verrät Volker Schlöndorff nicht nur, 
dass die Hauptfigur seiner Literaturverfilmung Der Fangschuss (1976) „direkt von Jünger 
inspiriert“ wurde, sondern dass alle „Grabenkriegsszenen des Films“ Jüngers Kriegsbuch 
entnommen wurden.412 Auf der Basis von Jüngers schriftlich fixierter Faktizität der Grä-
ben wurden die Grabenkriegsszenen nachinszeniert, was den entsprechenden Sequen-
zen allerdings nur einen pseudodokumentarischen Hauch verleiht, denn erstens findet 
der Film im Baltikum statt, und zweitens handelt es sich lediglich um einfache, schnell 
ausgehobene Mulden, von denen in den Sta gleichwohl auch die Rede ist, und nicht um 
das maulwurfartige Labyrinth der immer stärker ausgebauten Grabensysteme an der 
Westfront.  
Es ist nur folgerichtig, dass man den von Jünger beanspruchten Wahrheitsgehalt, so 
wie bei allen Texten, die auf eigenen Erfahrungen beruhen, „auf der Ebene der mensch-
lichen Erfahrungsrealität“ ansiedeln muss, „nicht auf der der objektiven Wirklichkeit. 
Kriegserinnerungen konstituieren Realität, reproduzieren sie nicht.“413 Wer über seine 
eigenen Kriegserinnerungen schreibt, ist Subjekt und Objekt zugleich. Bei der Erstfas-
sung der Stahlgewitter trat Jünger sich selber und seinen Notizen gegenüber und ver-
wandelte Teile des weitgehenden Tatsachenberichts, so wie er sie in seinen Tagebuch-
heften vorfand, in einen literarischen Text, der mit jeder Überarbeitung immer mehr 
zur metaphorischen Schrift wurde. Helmut Lethen hält fest, „[d]ass Szenen aus Jüngers 
Stahlgewittern und dem Wäldchen 125 den Effekt der authentischsten Darstellung vom 
Kriegsgemetzel bei der Leserschaft in den unterschiedlichsten politischen Lagern ausge-
löst haben.“414 Lethen und auch viele andere Forscher sind aber der Meinung, dass der 
Schreibstil von In Stahlgewittern bei näherer Betrachtung gar nicht realistisch oder au-
thentisch ist, da Jüngers Erinnerungen einer „heroischen Zensur“415 unterliegen. Der 
Zensor in ihm wählte aus den Tagebuchheften bestimmte Fragmente aus und arrangier-
 
                                                     
411 Sta HK-a, S. 101. (Sta IV – Sta VII). 
412 In Die Welt vom 15.02.2012 unter dem Titel ‚Die Tötung von Menschen als Verwaltungsakt‘ veröffentlicht.    
413 Rolf Düsterberg: Soldat und Kriegserlebnis. Tübingen: Niemeyer, 2000. S. 21. 
414 Helmut Lethen: Der Sound der Väter. Gottfried Benn und seine Zeit. Berlin: Rowohlt, 2006. S. 117. 
415 Helmut Lethen: Der Sound der Väter. S. 117.  
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te sie aufs Neue. Der beste Verbündete dabei war bestimmt das Gedächtnis, das aller-
dings nach eigenen Gesetzen verfährt und ein großer Künstler ist.416 In der allmählichen 
Metamorphose zu den literarischen Sta VII wurden so bei jeder Überarbeitung immer 
andere Akzente gesetzt.417 Der Grund, weshalb Jüngers Werk schon zu seinen Lebzeiten 
in Frankreich ein lebhafteres Echo als in Deutschland erweckte, hängt mit den Überset-
zungen zusammen, die meist auf Überarbeitungen nach 1933 zurückgriffen, aus denen 
die nationalistisch gefärbten Passagen der dritten Fassung bereits entfernt worden wa-
ren. In einem Zeitungsartikel aus dem Jahre 2008 schreibt Julia Encke gleichwohl, dass 
einer der „entflammtesten Leser“418 der Stahlgewitter André Gide war, und er soll eine 
Übersetzung von 1930 gelesen haben, welche also noch auf dieser ‚berüchtigten‘ dritten 
Fassung basiert. Jüngers politische Publizistik aus den Zwanzigerjahren, in der er unbe-
streitbar die Seite der Nationalisten und deren Militarismus wählte, dürfte den Franzo-
sen weniger bekannt sein, eben wie beispielsweise folgende Textstelle aus einem Essay, 
den er am 22. Juli 1926 verfasste und in der Standarte (Wochenschrift des neuen Nationalis-
mus, erschien ursprünglich als Sonderbeilage der Mitgliederzeitschrift Stahlhelm. Wo-
chenzeitschrift des Bundes der Frontsoldaten) unter dem Titel ‚Schliesst euch zusammen! 
Schlusswort‘ veröffentlichte: „Wir sind dazu bestimmt, die Waffen zu tragen. Unsere 
Verbände sind soldatischer Natur, sie stehen außerhalb der bürgerlichen Moral. Unsere 
Haltung wird nicht durch Wahlen und nicht durch Kompromisse berührt. Unter der ris-
sigen Kruste des bestehenden Staates sind wir das Dynamit, das einem neuen Staate die 
Bresche reißen soll.“419 
3.1.2 Nähe und Distanz zur Neuen Sachlichkeit 
Die vermeintliche Nähe von Jüngers Frühwerk zur Neuen Sachlichkeit ist in letzter Zeit 
gründlich revidiert worden. So gab die Veröffentlichung des KTBs Lethen Anlass dazu, 
 
                                                     
416 Mit Verweis auf John Kotres Begriff der ‚Kryptomnesie‘ schreibt Nicolas Pethes, dass „Erinnerungen nicht 
allein Rekonstruktionen, sondern vor allem prozessuale Rekonstruktionen im Sinne eines steten 
Umschreibens der eigenen Lebensgeschichte sind. Entscheidend ist der stimmig narrative Rahmen, in den 
Realität und Fiktion gleichermaßen integrierbar sind, genügen sie nur der teleologischen Ausrichtung auf das 
jeweils intendierte Konzept des Selbst.“ Nicolas Pethes: Mnemographie: Poetiken der Erinnerung und Destruktion 
nach Walter Benjamin. Tübingen: Niemeyer, 1999. S. 85.  
417 Für die Bearbeitungstendenzen und die vorgenommenen Änderungen der unterschiedlichen Fassungen, 
siehe Kiesel: „In Stahlgewittern (1920) und Kriegstagebücher.“ S. 54ff. 
418 Julia Encke: ‚Ernst Jünger in der Pléiade. Die Feder und das Schwert‘, unter 
http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/rezensionen/belletristik/ernst-juenger-in-der-pleiade-die-
feder-und-das-schwert-1666045.html (08.07.2008). Zuletzt eingesehen am 19.05.2017.  
419 Ernst Jünger: Politische Publizistik. 1919-1933, hg. von Sven Olaf Berggötz. Stuttgart: Klett-Cotta, 2001. S. 223-
229, hier S. 223. 
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seine frühere Behauptung, dass Jüngers „Kult der Sachlichkeit“ in den 1920er Jahren 
entwickelt wurde, zurückzunehmen, und dass dieser vielmehr von den „Kulturen der 
Evidenz der Naturwissenschaft“ des 19. Jahrhunderts geprägt wurde.420 Als Beispiel 
nennt Lethen die vielen Listen, die in seinen Tagebuchheften aufgestellt wurden, ja, dass 
sie von einer „Zählmanie“ durchzogen sind: „Die Liste ist die Schwundstufe seines Ord-
nungsfurors.“421 Auch in den Stahlgewittern gibt es noch einige naturalistisch anmutende 
Szenen voller Detailbeschreibungen, wie bspw. die nachfolgende Auflistung von Gegen-
ständen, die sich in einem verlassenen Haus mit zersplitterten Fensterläden in Combles 
befanden, illustriert: „Im Zimmer standen aufgerissene Schränke und Kommoden, ein 
umgestürzter Waschtisch, eine Nähmaschine und ein Kinderwagen. An den Wänden 
hingen zerschlagene Bilder und Spiegel. Auf dem Boden waren in meterhoher Unord-
nung herausgerissene Schubladen, Wäsche, Korsetts, Bücher, Zeitungen, Nachttische, 
Scherben, Flaschen, Notenbücher, Stuhlbeine, Röcke, Mäntel, Lampen, Gardinen, Fens-
terläden, aus den Angeln gerissene Türen, Spitzen, Photographien, Ölgemälde, Albums, 
zerschmetterte Kisten, Damenhüte, Blumentöpfe und [zerfetzte] Tapeten wirr ineinan-
der verknäult.“422 Vor allem die Anhänger der Systemtheorie (Luhmann) und der Medi-
entheorie (Kittler) hatten vorübergehend Jünger als Inbegriff der Neuen Sachlichkeit 
gefeiert: In Jüngers detaillierten und fast teilnahmslosen Beschreibungen von Hinrich-
tungen zum Beispiel, die gänzlich auf moralische Kommentare verzichten, sehen sie das 
volle Potenzial der Autonomisierung von genuin literarischen Darstellungsverfahren.423 
Allerdings datieren diese Hinrichtungsbeschreibungen erst aus der Zeit des Zweiten 
Weltkriegs. Auch seine Position als unbeteiligter Beobachter ist nicht unumstritten. So 
wurde Jünger „zur Aufsicht“424 eines Erschießungskommandos befohlen, gegen die er 
aber gewisse Einwände hegte, aber schließlich dann doch nachgab: „Im Grunde war es 
höhere Neugier, die den Ausschlag gab. Ich sah schon viele sterben, doch keinen im be-
stimmten Augenblick. Wie stellt sich die Lage dar, die heute jeden von uns bedroht und 
 
                                                     
420 Vgl. Helmut Lethen in ‚Das Ideal des Ganzkörperstahlhelms‘. 
421 Vgl. Helmut Lethen in ‚Das Ideal des Ganzkörperstahlhelms‘. 
422 Sta HK-a, S. 212 (Sta I – Sta VII). 
423 Vgl. Ingo Stöckmann: „Ikonographien der Gewalt. Zu Ernst Jüngers Arbeiten zwischen 1920 und 1949.“ In: 
Symptome. Zeitschrift für epistemologische Baustellen 12 (1993/94). S. 37-39. Für eine Übersicht, siehe auch Ingo 
Stöckmann: „Im reinen Raum. Jünger, Schmitt, Medientechnik“, in Raum, Wissen, Macht, hg. von Rudolf Ma-
resch und Niels Werber. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2002. S. 135-155.  
424 Im handschriftlichen Original steht im Gegensatz dazu „als Leitender befohlen“, was ihn gewissermaßen in 
die Untaten des NS-Regimes verstricken lässt. Neben erstens dieser „Verschleierung der eigenen Rolle“ wurde 
ihm mit dieser Aufzeichnung auch noch zweitens „Selbststilisierung“, drittens „Selbstgenüßlichkeit“ und 
viertens „Ästhetisierung und Mystifizierung“ vorgeworfen. Vgl. Helmuth Kiesel: Ernst Jünger. Die Biographie. 
München: Siedler Verlag, 2007. S. 495.  
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seine Existenz schattiert? Und wie verhält man sich in ihr?“425 Als Chronist dokumen-
tiert er detailreich den Erschießungsvorgang, dessen sachlich-narrative Entfaltung den 
sequentiellen Wahrnehmungsprozess ins Zentrum stellen lässt. Ganz teilnahmslos ist 
Jünger beim Sehakt doch nicht, denn bei der Vorführung des zum Tode Verurteilten 
verspürt er ein Beklemmungsgefühl. Die Sachlichkeit sublimiert gleichsam die Gefühle. 
Den bestimmten Augenblick des Sterbens weiß Jünger einzufangen, auch wenn dieser 
Widerstand hervorruft: „Ich möchte fortblicken, zwinge mich aber, hinzusehen, und er-
fasse den Augenblick, in dem mit der Salve fünf kleine dunkle Löcher im Karton [von der 
Größe einer Spielkarte über dem Herzen an das Hemd geheftet] erscheinen, als schlügen 
Tautropfen darauf.“426 Zwischen diesem Moment des Erschießens und jenem der Fest-
stellung der finalen „Totenblässe“427 des Gesichts, wird die Zeit angehalten, ausgedehnt 
und in weitere Einzelereignisse unterteilt. Als Wahrnehmungssplitter werde diese Ein-
zelereignisse im Studium des Todes rhetorisch-ästhetisch aufgeladen. Auch Claudia Öhl-
schläger hat dies erkannt, und schreibt, dass an „Jüngers Miniaturnarrativ“ sich das 
„Repräsentationsdilemma“ zeige, wobei es Jünger „um ein mimetisches Anliegen, um 
die Verfügbarmachung des Präsentischen ‚Nu‘ zu tun“ sei: „Er rüstet seine Sprache rhe-
torisch auf, um den Schrecken verfügbar zu halten, doch bedingt gerade die Fokussie-
rung auf eine getreue Wirklichkeitswiedergabe auf engstem Raum die Erzeugung von 
Bildern und Metaphern, die den Bruchteil der zu zeigenden Sekunde dehnen, den Au-
genblick ausdifferenzieren, ihn mit Assoziationen anreichern.“428 Felix Johannes Enzian 
zufolge handelt es sich in Jüngers Bericht um eine „vielschichtige Selbstinszenierung“, 
in der Jünger nicht nur versucht, sich in die Opferrolle einzufühlen, sondern darüber 
hinaus als „unwilliger Vollstrecker, humaner Begleiter und philosophischer Betrachter“ 
auftritt.429 So ähnelt Jüngers Versuch, statt dem Todesaugenblick eine tatsächlich objek-
tivierende Sichtweise abzuringen, vielmehr einem literarisierten medizinischen Proto-
koll des eigenen Todes-Voyeurismus, angesiedelt zwischen moralischer Indifferenz und 
ästhetisch-morbider Faszination. Zugleich ähnelt die von ihm geschilderte Hinrichtung 
einer ästhetischen Vermittlung soldatischer Tugenden (Du sollst nicht desertieren!). Im 
Gegensatz zum mittelalterlichen Gebrauch der öffentlichen Hinrichtung fehlt die spek-
takuläre Theatralisierung. Bestand das anwesende Publikum lediglich aus einer Hand-
 
                                                     
425 Siehe den Eintrag ‚Paris, 29. Mai 1941‘ des ersten Pariser Tagebuchs (S. 223-406) in SW, Bd. 2. S. 244-247, hier S. 
244. 
426 Siehe den Eintrag ‚Paris, 29. Mai 1941‘ des ersten Pariser Tagebuchs. S. 246. 
427 Siehe den Eintrag ‚Paris, 29. Mai 1941‘ des ersten Pariser Tagebuchs. S. 247. 
428 Vgl. Claudia Öhlschläger: „Augenblick und lange Dauer. Ästhetische Eigenzeiten in epischen Kurzformen 
der Moderne und Gegenwart“. S. 99. 
429 Vgl. Felix Johannes Enzian: „Vom unwilligen Beobachter zum distanzierten Betrachter.“ In Ernst Jünger in 
Paris. Ernst Jünger, Sophie Ravoux, die Burgunderszene und eine Hinrichtung, hg. von Tobias Wimbauer. Hagen-
Berchum: Eisenhut-Verlag, 2011. S. 97-103, hier S. 98. 
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voll Zuschauer, so wird dem Hinrichtungsakt durch Jüngers Darstellung eine viel größe-
re Aufmerksamkeit unter dem Lesepublikum zuteil. Bei jedem Leseakt wird die literari-
sierte Hinrichtung aufs Neue performiert. Die eigene potentielle Hinrichtung hat sich 
Jünger bereits im KTB ausgemalt. Als er Ende Juni 1916 über das „Phlegma“ räsoniert, 
womit er sich, dem bevorstehenden Sperrfeuer zum Trotz, allzu zögernd in vorderste 
Stellung (bei Monchy-West) begab, schreibt er: „Diese Gleichgültigkeit ist eine meiner 
Haupteigenschaften, ich glaube, wenn ich hingerichtet werden sollte, würde ich noch 
eine Minute vorher über die Unsterblichkeit der Maikäferseele oder verwandte Proble-
me nachdenken.“430 An dieser Stelle erscheint, gleichsam als Lebensbedingung eines be-
jahten Todes, die stählerne Gelassenheit schlechthin: Mit dem kalten Blick des Selbstbe-
obachters distanziert und verabschiedet er sich von sich selbst. Das Interesse verharrt 
bis zuletzt beim Faszinosum Käfer, womit er eine Brücke zwischen Makro- und Mikro-
welt schlägt und sich einem göttlichen Blick auf das Ganze annähert.   
Obwohl es selbstverständlich nicht Jüngers Vorhaben war, mit den Stahlgewittern eine 
Art von dokumentarischer Milieustudie zur Erfassung sozialer und ethnischer Identitä-
ten anzulegen, könnte man sicher einiges aus der Darstellung des Alltagslebens in den 
Schützengräben ableiten. In Peter Nussers Literaturgeschichte vom Mittelalter bis zur 
Gegenwart werden die Stahlgewitter den ‚Unterhaltungsromane[n] für eine breite Leser-
schaft‘ zugeordnet, mehr spezifisch den ‚Heimat- und Kriegsromane[n]‘. Er weist auf die 
Ersten-Weltkriegsromane hin, „die sich unter dem Aspekt ihrer Genrezugehörigkeit 
zwischen dem Heimroman, dem Historischen Roman und dem Abenteuerroman bewe-
gen. Die Spannweite der in ihnen zum Ausdruck kommenden Intentionen reicht von der 
Verklärung des Krieges über seine Verharmlosung bis zu seiner Verurteilung.“ Walter 
Flex‘ Der Wanderer zwischen Welten wird als „penetrantes Beispiel von Kriegsbegeiste-
rung“ wahrgenommen, da dessen Autor „die neue Dimension des Krieges als Massen-
vernichtungsmaschinerie nicht wahrhaben wollte und den Heldentod für das Vaterland 
idealisierte“. Jüngers Stahlgewitter dagegen werden als verharmlosend bewertet, wobei 
der Autor vor allem an Jüngers „analytische Beschreibungen technischer Abläufe des 
Kampfes denkt, die das Grauen ästhetisch überlagern“. Auf der anderen Seite des Spekt-
rums stehe Remarques kriegsverurteilender Frontroman Im Westen nichts Neues, „der 
zwar auch den Geist der Kameradschaft im Schützengraben beschwört, aber zugleich 
die Schrecken des Materialkrieges erschütternd verdeutlicht.“431 Viel mehr als die teil-
weise ästhetisch überhöhten Stahlgewitter entspreche die ernüchternde, schlichte Be-
richterstattung von Remarques Frontroman dem neusachlichen Reportagestil. Neuere 
Studien haben aber gezeigt, dass Remarque für die Erstpublikation sowie die Buchaus-
 
                                                     
430 KTB, S. 137. 
431 Vgl. Peter Nusser: Literaturgeschichte vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Darmstadt: WBG, 2012. S. 637f.   
  125 
gabe seine kriegskritischeren Aussagen entschärft hatte. Zusammen mit dem Ullstein-
Verlag habe er, Thomas F. Schneider zufolge, „den Text im Hinblick auf die Publikums-
erwartungen und die Zuordnung zum Genre der nicht-fiktionalen Kriegsliteratur konzi-
piert und verändert.“ Diese Maßnahmen seien „in verblüffender Übereinstimmung mit 
den Werbemaßnahmen, zu denen gezielte Fehlinformationen zur Biographie Re-
marques zählten.“ So fehlte der Untertitel ‚Roman‘ und ist der autobiographische Gehalt 
nicht einwandfrei. Um die Vermarktung anzukurbeln, war die absehbare Behauptung 
notwendig, Remarque hätte alles selbst erlebt. Remarques Kriegseinsatz beschränkte 
sich jedoch auf wenige Wochen und bestand hauptsächlich aus Schanzarbeiten für die 
Flandern-II-Stellung im Hinterland. Am 31. Juli 1917 (dem Anfangstag der Dritten Flan-
dernschlacht) wurde er auf dem Weg nach Handzame (zwischen Houthulst und 
Torhout), wo er schanzen sollte, wegen Granatsplitterverwundungen „am linken Bein, 
rechten Arm und am Hals“ ins Lazarett Sint-Jozef/De Geite (in Hooglede), dann ins Laza-
rett in Torhout, und im August ins Duisburger St.-Vincenz-Hospital überführt. Die Wun-
den heilten schlecht, erst am 31. Oktober 1918 wurde er aus dem Duisburger Hospital, 
wo er sich wohl als „Posten in der Schreibstube“ betätigen konnte, entlassen.432 In dieser 
Tätigkeit hatte er den Fronterlebnissen der verwundeten Soldaten gelauscht, und diese 
in seinem Frontroman verwendet. So entstand der Vorwurf, Im Westen nichts Neues sei 
nichts anderes als eine „Sammlung bester Kriegsgeschichten“433, eine Aussage, die Re-
marque ab 1946 auch selbst verbreitete.434  
3.1.3 Friedrich Georg Jünger in dessen Bruders Hörweite  
Interessanterweise wurde am 29. Juli 1917, zwei Tage vor Remarques Kriegsverletzung 
bei Handzame, Ernst Jüngers Bruder Friedrich Georg bei Langemarck, also innerhalb ei-
nes 20-Kilometer-Radius, von zwei Schrapnellsplittern getroffen. Aufschlussreich ist 
nicht nur die Tatsache, dass Ernst seinem Bruder Friedrich Georg auf dem flandrischen 
Schlachtfeld das Leben rettete, sondern wie dieses Geschehnis im Vergleich zum KTB in 
den Sta geschildert wurde. Als Ernst nach einem Feuerüberfall in eine Betonbude im 
Dobschützwald (im Umfeld von Langemarck) eintritt, fragte ihn Leutnant Sandvoß, Füh-
rer der dritten Kompanie, ob er etwas von seinem Bruder gehört hätte. Ernst war jedoch 
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„immer noch in dem Glauben, daß Fritz hinten säße. Man kann sich meine Gefühle vor-
stellen, als Sandvoß sagte, er wäre bis jetzt vermißt. Gottseidank erfuhr ich aber gleich, 
daß er verwundet wäre. So war ich wenigstens etwas beruhigt.“435 Im KTB ist davon die 
Rede, dass Ernst nach dieser Mitteilung mit fünf seiner Männer zuerst die linke Flanke 
des Walds zu sichern versuchte, und, nachdem Anschluss kam, sich ein wenig später 
zum Essen und Lesen „gemütlich“ in einen Granattrichter setzte. Als ihm eine Ordon-
nanz von Sandvoß mitteilte, „daß Fritz hier in der Nähe in einem Unterstand läge“, lief 
er „sofort“ hin.436 In den Sta fehlen die Angaben zur Sicherung des Waldes und zur ‚ge-
mütlichen‘ Stunde im Granattrichter. So wird der Eindruck erweckt, Ernst sei unverzüg-
lich zu seinem verwundeten Bruder geeilt. Sowohl im KTB als auch in allen Fassungen 
der Sta steht dann, dass der „beste Bruderdienst“ war, „ihn sofort zurückzuschaffen“.437 
Am nächsten Morgen machte Ernst beim Sanitätsunterstand ‚Kolumbus-Ei‘ Halt, und 
fand seinen Bruder „ganz munter“, denn er hatte eine „Morphiumeinspritzung“ be-
kommen und könnte bald weggebracht werden.438 Abends schickte Ernst eine Ordon-
nanz zum Kolumbus-Ei, um sich über Friedrich Georg informieren zu lassen. Diese kam 
jedoch unverrichteter Dinge zurück, da dem Hauptmann von Brixen zufolge, der Arzt 
„zu sehr beschäftigt“ war. Ernst wurde hierdurch in Rage versetzt, gelangte trotzdem 
zum Kolumbus-Ei, da Leutnant Lemière ihn darum bat, dorthin zu gehen, um „die Leiche 
des Oberleutnants Büdingen“ zurückschaffen zu lassen. Zusammen mit vier Leuten 
türmte Ernst los und im Sanitätsunterstand erfuhr zu seiner Beruhigung, dass „Fritz 
schon am Morgen abtransportiert wäre.“ 439 In den Sta werden weder der Morgenbesuch 
an Friedrich Georg noch das Ausgraben der Leiche von Büdingen erwähnt. Stattdessen 
lesen wir: „Als das Feuer gegen Abend verebbte, pirschte ich mich zum Sanitätsunter-
stand ‚Kolumbusei‘ und erkundigte mich beim Arzt, der gerade das grauenhaft zugerich-
tete Bein eines Sterbenden untersuchte, nach meinem Bruder. Mit Freude hörte ich, daß 
er in verhältnismäßig guter Verfassung zurückgeschafft sei.“440 So suggeriert Ernst, er 
sei auf eigenes Risiko zum Bruder hingelaufen. Im Brief an die Eltern vom 5. August 
wurde der Morgenbesuch an Friedrich Georg schon erwähnt, aber auch, dass das Ko-
lumbus-Ei einige Stunden nach Friedrich Georgs Abtransport „zusammengeschossen“441 
wurde, was also nicht stimmt, da er abends noch da gewesen war, um sich nach Fried-
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rich Georgs Zustand zu erkundigen. Stolz über die eigene Leistung, wird diese extra her-
vorgestrichen und bekommt einen Hauch von Eigenlobhudelei: „Jetzt werdet Ihr ja wohl 
eine Karte von ihm haben. Es ist doch für ihn ein mächtiger Dusel, daß er einen Bruder, 
der Offizier war, so nah dabei hatte und außerdem ein Zufall, daß wir auf dem Riesenge-
fechtsfelde Flanderns so nahe zusammenkamen.“442 Die rückkehrende Post brachte 
Ernst eine Woche später das väterliche Lob: „[B]ezüglich Fritz freut es mich sehr, daß er 
sich so tüchtig benommen hat, ich habe das auch nicht anders erwartet. Es war ja ein 
großes Glück, daß Du in der Nähe warst, denn sonst wäre alles nicht so gut abgegan-
gen.“443 Wieder zwei Tage später – im KTB wurde an diesem 14. August 1917 Folgendes 
vermerkt:  „Nun bin ich auch einer Sorge enthoben, Fritz ist in Sicherheit“444 – richtete 
sich Ernst an den verwundeten Bruder im Reservelazarett Gelsenkirchen mit der Frage, 
wie es mit dessen Schreibfähigkeit bestellt ist: „Dann schreib mir bitte genau, wie und 
wann Du verwundet wurdest, und wie Du bis zum Lazarettzug gekommen bist. Daß ich 
Dich im Dobschütz-Wald fand, war gut und notwendig; die ersten englischen Schützen 
hatten bereits fast den Waldrand erreicht.“445 Die Forderung nach Detailinformationen 
ist aufschlussreich in Bezug auf die literarische Verarbeitung des Geschehnisses. Nicht 
nur hatte Jünger dem Erlebnis seines Bruders in den Stahlgewittern besondere Aufmerk-
samkeit gewidmet, er hatte auch den Briefen seines Bruders Einzelheiten entnommen, 
die er als dokumentarische Partikel in den Text einstreute. Die Antwort von Friedrich 
Georg, am 16. August verfasst und drei Tage später bei Ernst eingetroffen und von die-
sem als „humoristisch“446 bezeichnet, endet mit: „Ich habe einen Granatsplitter in der 
linken Lunge und einen Prellschuß an der rechten Brust. Ist aber halb so wild. Du 
brauchst es nicht nach Hause zu schreiben.“447 Die Bitte um das gezielte Verschweigen 
der Verwundung, die, um familiären Sorgen vorzubeugen, überdies verharmlost wird, 
betont erstens die Funktion der Feldpost als einzigartiges Verbindungselement zwi-
schen den Frontkämpfern und ihrer Familie, und zweitens die soldatische Bewältigung 
schmerzhafter Erfahrungen. In allen Fassungen der Stahlgewitter wird das Erhalten des 
Briefes explizite erwähnt. Dass Friedrich Georg ihn in jenem Brief geschrieben hätte, 
dass er „wohl einen steifen Arm und eine klapprige Lunge behalten würde“448, stimmt 
jedoch nicht, und ist eine nachträgliche Erkenntnis. Bevor Ernst seinen Bruder in den 
Sta zu Wort kommen lässt, führt er dessen Bericht, der sich über mehrere Seiten er-
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streckt, für den Leser ein: „Ich entnehme seinem Tagebuch folgende Zeilen, die meinen 
Bericht ergänzen und die Eindrücke eines in das Tosen der Materialschlacht geworfenen 
Neulings anschaulich wiedergeben“449. Erstens fällt auf, dass Ernst an die gleichgelager-
ten Erfahrungen appelliert, die er als unerfahrener Rekrut selbst gemacht hat. So wird 
nicht nur eine erzieherische Wirkung bei den Lesern erzielt, sondern auch die eigene 
Überlegenheit über seinen Bruder (und andere Neulinge) artikuliert. Zweitens wird her-
vorgehoben, dass die Eindrücke des Kriegserlebnisses in einer Klangfülle sondergleichen 
entstanden. Gleichlaufend zu dem Bericht in den Sta sind in Friedrich Georgs Erinne-
rungsbuch Grüne Zweige (1951) die entsprechenden Textstellen nachweisbar.450 Auch 
Friedrich Georg, der im Juli 1917 als Fahnenjunker „vom Stahlhelm bis zu den Stiefeln 
neu eingekleidet“451 die hannoverschen Waterloo-Kaserne verließ und an die flandri-
sche Front fuhr, identifizierte bereits beim Aussteigen am Bahnhof von Staden452, das 
etwa zehn Kilometer hinter der Frontlinie lag, die akustische Signatur der Front, wie wir 
seinem Erinnerungsbuch entnehmen können: Der Lärm der bevorstehenden Flandern-
schlacht „drang zu uns herüber und erfüllte mit einem dumpfen, pausenlosen Gedröhn 
das Ohr. Es war, als ob eine große Trommel geschlagen würde, und indem jeder diesem 
Geräusch nachlauschte, verstummten die Gespräche, und ein nachdenkliches Schweigen 
verscheuchte die Munterkeit, die bis dahin geherrscht hatte.“453 Seitdem im dritten 
Kriegsjahr (1916) die bedeutendsten Schlachten des Ersten Weltkriegs (die Schlacht von 
Verdun und die Somme-Schlacht) stattfanden, begannen „neue Wörter wie Trommel-
feuer, Feuerwalze, Materialschlacht […] auch das unaufmerksame Ohr zu beschäftigen. 
Denn der Krieg bekam jetzt etwas von einer Trommel und Walze, die immer mechani-
scher zu schlagen und zu rollen begann.“454 Neben ‚Schützengräben‘ hatten sich diese 
drei Begriffe, die die Technisierung der Schlachten an der Westfront illustrieren, im kol-
lektiven Gedächtnis aller Betroffenen eingeprägt. Friedrich Georg war also gewisserma-
ßen auf die destruktiven Kräfte des industrialisierten Krieges vorbereitet. Zusammen 
mit der Küche des Essenträgerzugs durchfuhr Friedrich Georg „den finsteren Houth-
hulster Wald“ und geriet in marschierende Truppen und Batteriestellungen, deren Ab-
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schüsse das Trommelfell erschütterten.455 Nach einem siebenstündigen Marsch gelangte 
er zur Kompanie.  Nach einer kurzen Pause wurde der Abmarsch befohlen, und er rückte 
„durch das zertrommelte Gelände in die vorderste Stellung“, wo er den Tag über in ei-
ner „Hütte“, die eigentlich vielmehr ein „mit Ästen und Brettern überdachte[r] Trich-
ter“ war.456 Gegen Abend kam das Kommando zum Sturmangriff, und genau an diesem 
Punkt hat Ernst angefangen, die Stahlgewitter bis zum Ende des Kapitels ‚Langemarck‘ 
mit Textstellen aus Friedrichs Georgs Aufzeichnungen, die dem späteren Erinnerungs-
buch Grüne Zweige zugrunde lagen, anzureichern.457 Aufschlussreich ist nicht nur, dass 
Ernst diese Textstellen teilweise bearbeitet, teilweise wortgleich in den Stahlgewitter-
Text eingewoben hatte, sondern auch, dass sie vor allem in Sta IV gründlich revidiert 
wurden. Das Variantenverzeichnis bestätigt diesen Befund, denn außer einigen kleine-
ren Änderungen in den anderen Fassungen, zeigt nur Sta IV eingreifenden Charakter.458 
Kiesel zufolge wurde in Sta IV „die Darstellung des modernen Kriegs intensiviert. Ele-
mente der romantisch-metaphysischen Kriegsphilosophie wurden zugunsten der Dar-
stellung der kommunikativen, logischen, taktischen und moralischen Probleme der Ma-
terialschlacht und des Stellungskampfes zurückgenommen.“459 Diese Tendenz lässt sich 
in der Tat teilweise an der modifizierenden Verarbeitung von Friedrich Georgs Material 
erkennen. In wieweit Friedrich Georg selbst die von seinem Bruder in Sta IV durchge-
führten Umgestaltungen seines Bruders für sein Erinnerungsbuch Grüne Zweige, das 17 
Jahre nach Sta IV veröffentlicht wurde, verwendet hat, ist hier nicht ersichtlich. Aller-
dings fördert  die Erzählstimme von Friedrich Georg eine Veränderung der Erzählper-
spektive zutage, die mit dem Kommando „Antreten zum Sturm!“460 einen Anfang macht, 
und wobei gleich die Unterwerfung des Einzelsubjekts unter den Zwang der militäri-
schen Verfügungsgewalt hervortritt. Als das Sperrfeuer der Engländer einsetzte, „fla-
ckerte [vor uns] gelb eine Feuerwand“461. Bei Ernst folgt der kurzen Beschreibung der 
Detonationen in Sta IV die Erwähnung, dass die Respirationsorgane taktil gereizt wur-
den: „Ich hatte die Empfindung, als ob das Atmen jetzt schwerer geworden sei, als ob die 
Luft in einer von massivem Eisen so gesättigten Atmosphäre für die Lungen nicht mehr 
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ganz zureiche.“462 Diese subjektive Empfindung fehlt in Friedrich Georgs Erinnerungs-
buch Grüne Zweige. Demgegenüber lässt sich die nachfolgende Passage erst ab Sta IV, und 
eine Variante hierauf in den Grünen Zweigen nachweisen: „Lange starrte ich in den glü-
henden Hexenkessel hinein, dessen sichtbare Grenze das stechende Mündungsfeuer der 
englischen Maschinengewehre bildete. Der tausendköpfige Bienenschwarm dieser Ge-
schosse, der sich über uns ergoß, was für das Ohr unhörbar.“463 Dieser Passus zeigt, dass 
die Erzählstimme sich darstellungstechnisch nicht von der seines Bruders Ernst unter-
scheiden lässt. Auch er erfasst die Destruktivkräfte mit ästhetischen Kategorien, die hier 
naturmetaphorisch als ‚tausendköpfiger Bienenschwarm‘ kodiert wurden. Was die Ge-
schosse betrifft, so zeigt sich der Vergleich aus der Bienenwelt noch an zwei anderen 
Stellen in den Sta: so ist erstens von einem Bahndamm, von dem her „die Geschosse auf 
Freund und Feind wie ein Bienenschwarm losfuhren“464, und zweitens von einem Gelän-
destreifen, „über den die Geschoßgarben wie Bienenschwärme surrten“465 die Rede. 
Nachdem er verwundet wurde, blieb Friedrich Georg dreizehn Stunden lang orientie-
rungslos in einem Granattrichter liegen. Als es zu regnen anfing, überbot die Wucht der 
Artillerie sogar die des Donnergrollens: „Ein Gewitter zog auf, seine Donnerschläge 
wurden übertönt von dem einsetzenden Lärm eines neuen Trommelfeuers.“466 Bis er 
von zwei Leuten in eine Hütte getragen wurde, war Friedrich Georg also einer doppelten 
‚Naturgewalt‘ ausgesetzt. Die Industrialisierung des Kriegs, die nicht produktiv, sondern 
destruktiv ist, findet in nachfolgender Passage ein metaphorisches Pendant: „Das gewal-
tige Feuer der Schlacht arbeitete wie ein riesenhaftes Hammer- und Walzwerk fort.“467 
Die Handlung läuft auf ein gemeinsames Telos zu, die Erzählstimmen fließen gewisser-
maßen ineinander: „Plötzlich stürzte, von den Schuhen bis zum Stahlhelm mit Lehm be-
spritzt, ein junger Offizier herein. Es war mein Bruder Ernst“468. Ernsts Aufmerksamkeit, 
die von Anfang der Stahlgewitter an eigentlich nur ihm selbst gilt, schließt also den sub-
jektiven Erlebnishorizont seines Bruders ein, da dieser Horizont ja selber zu seinem 
unmittelbaren Erlebnisbereich gehört. Bei Friedrich Georg lautet die entsprechende 
Stelle: „Ein junger Offizier, der von den Schuhen bis zum Stahlhelm mit Lehm be-
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schmiert war, spähte in die Hütte herein. Ich erkannte ihn erst, als er sich über mich 
beugte, denn auch sein Gesicht war mit den Spuren der Erde bedeckt. Es war Ernst.“ Als 
narratives Verfahren stellte sich bei jeder Wiederbegegnung mit seinen Stahlgewittern 
bei Ernst effektvoll eine ‚mise en abyme‘ ein, da er sich als Leser des eigenen Texts an 
dieser Stelle mit sich selbst als ‚Figur‘ konfrontiert sah.  
3.1.4 Die Brüder Jünger inmitten der Zeitzeugen  
Die subjektive Einengung des Kriegserlebnis, so typisierend für die Stahlgewitter, wird al-
so am Ende des Kapitels ‚Langemarck‘ auf das des Bruders ausgeweitet. Jünger, der sich 
als letzter homerischer Held versteht, ist sich darüber im Klaren, dass eine Ilias mit 
Schießpulver nicht mehr möglich war.469 Jörg Magenau zufolge schrieben die Brüder 
dann selbst „am Mythos der Rettung, um das Hohelied des Brudertums zu singen. Die 
Begegnung am Rande des Todes […] war das Geschenk, das der Krieg ihnen machte, et-
was, das ihre Bruderschaft zur Schicksalsgemeinschaft veredelte und ihr eine höhere, 
unhintergehbare Bedeutung verlieh.“470 Wenn Ernst den Krieg als einen Ausleseprozess 
interpretiert, in dem nur die „Stahlgestalten“471 bestehen können, so ist die Frage, wie 
er den Kriegseinsatz seines Bruders wirklich bewertet hat. In den Grünen Zweigen 
schimmert allerdings Friedrich Georgs minderwertiges Nutzlosigkeitsgefühl durch: „Ich 
hatte keinen Schuß abgegeben, hatte keinen lebenden Gegner gesehen. An der Somme 
hatte ich in den Gräben Wache gestanden, in den Nächten Material über das Feld ge-
schleppt; in Flandern hatte ich an einem mißlungenen Sturmangriff teilgenommen. Ich 
hatte niemandem einen wirklichen Dienst erwiesen, niemandem eine Hilfe bringen 
können. Was hatte ich also getan? Nichts.“472 In seinem Resümee am Ende des Kapitels 
‚Les Éparges‘ hat Ernst ja auch die überwiegende Unsichtbarkeit des Krieges feststellen 
müssen, da er „an einer großen Kampfhandlung teilgenommen [hatte], „ohne einen 
Gegner zu Gesicht bekommen zu haben.“473 In Kriegszeiten anonymisierten Artilleriebe-
schusses entfällt jede Möglichkeit eines subjektiven Eingriffes. Erst in seinem späteren 
Tagebuch Siebzig verweht II erkennt Ernst, dass das homerische Vorbild im Ersten Welt-
krieg sich als trügerisch erwiesen hat: „Jede Kultur ist auf Handarbeit angewiesen und 
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geht zugrunde mit ihr. In dieser Beleuchtung hat auch Guillemont für mich mit den 
Jahrzehnten einen anderen Sinn gewonnen – als Abschied des Kriegers von der homeri-
schen Welt.“474 Trotzdem hegte Jünger als Stoßtruppführer in den ersten drei Fassungen 
der Sta noch die Illusion, der Einzelne könnte sich im Krieg nicht nur behaupten, son-
dern ihn gerade bestimmen: „Man hört so oft die irrige Ansicht, daß der Infanterie-
kampf zu einer uninteressanten Massenschlächterei herabgesunken ist. Im Gegenteil, 
heute mehr denn je entscheidet der Einzelne.“475 Hier wird der Individualismus der 
Stoßtruppführer beschworen. Im KiE finden wir Ähnliches: „Natürlich waren es nur we-
nige Erlesene, in denen so gedrängt der Krieg sich ballte, doch wird der Geist einer Zeit 
ja immer nur von einzelnen getragen.“476 Diese Aussagen stehen im Widerspruch zu der 
im Vorwort gemachten Aussage, dass in der Materialschlacht selbst der „Mensch als Ma-
terial gewertet [wurde].“477 Auch als er schon über 85 Jahre alt war,  kommt Ernst noch 
einmal darauf zurück: „‘Der Mensch ist stärker als das Material‘, lautete damals unsere 
Devise, die leider nicht haltbar war.“478 Friedrich Georgs Erinnerungsbuch Grüne Zweige 
entnehmen wir, dass man den Krieg im dritten Jahr „nicht mehr für ein Gefährt [hielt], 
das sich sicher und berechenbar lenken ließ, man begann zu erkennen, daß er selbst je-
ne lenkende und formende Kraft war, die alles veränderte.“479 In Essenz wurde der Krieg 
von beiden Brüdern als schicksalhaftes Ereignis betrachtet, dem nicht zu entrinnen war. 
Ernst Jüngers radikaler Subjektivismus, der, Karl Prümm zufolge, sich oft „zur penetran-
ten Ich-Sucht“480 steigerte, löste an der Front sogar vermeidbare Gewaltausbrüche aus. 
Aufschlussreich dazu ist ein Interview, das Wolf-Rüdiger Osburg mit dem Zeitzeugen 
Karl Peters (geb. 1898) führte, der sich erinnerte, dass die Stellung im „Priesterwald“ (fr. 
Bois-le-Prêtre, unweit von Regniéville) an sich „als ruhig“ galt.481 An festgefahrenen 
Fronten, in denen gewöhnliche Truppen einander gegenüber lagen, und wo man einsah, 
dass ein durchschlagender Erfolg schwer oder unmöglich zu erringen war, herrschte oft 
das ‚Leben und leben lassen‘-Prinzip. Auch an anderer Stelle geht Peters auf diese ge-
genseitige Zurückhaltung ein, die er als „eigenartiges stilles Übereinkommen“ sowohl 
im Priesterwald als auch in Flandern erlebt hat: „Gegen Abend hißten wir die ‚Rote-
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475 Sta HK-a, S. 484. (Sta I – Sta III). 
476 KiE, S. 37. 
477 Sta HK-a, S. 18. (Sta I – Sta IV). 
478 Ernst Jünger: Siebzig Verweht II. S. 471. 
479 Friedrich Georg Jünger: Grüne Zweige. Ein Erinnerungsbuch. S. 147. 
480 Karl Prümm: Die Literatur des Soldatischen Nationalismus der 20er Jahre (1918-1933). Gruppenideologie und Epochen-
problematik (in 2 Bänden). Kronberg (Taunus): Scriptor Verlag, 1974. S. 122. 
481 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. Zeitzeugen des Ersten Weltkriegs erinnern sich. 
Münster: Aschendorff, 2000. S. 305. Die Gespräche fanden zwischen 1989 und 1992 statt, die 135 Zeitzeugen 
waren 90 bis 103 Jahre alt. 
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Kreuz-Flagge‘, gingen über die Deckung hinweg und brachten unsere Verwundeten 
nach hinten. Mit der Flagge in der Hand wurden wir nicht beschossen. Denn unsere 
Gegner machten es genauso.“482 Als eine sogenannte Elite-Einheit erschien, änderte sich 
diese Lage der Kooperation: „Aber als das Regiment 73 auftauchte, war es nicht mehr 
lange ruhig. Ernst Jünger ist hier eingesetzt worden. Es war ein aktives Regiment. Bei 
den Franzosen herrschte betont Ruhe.“483 Im KTB wird dies bestätigt: „Unsere Division 
bringt nur Unruhe und Aufregung in unsere vor unsrer Ankunft so friedliche Stel-
lung.“484 Peters zufolge wollten die 73er „natürlich gleich wissen, wer vor ihnen lag und 
mit wem sie es zu tun hätten. Zu diesem Zweck wurden Gewaltunternehmen vorge-
nommen, die Ernst Jünger vorbereitete und durchführte.“485 Im Kapitel ‚Regniéville‘ 
verabredeten Jünger und Unteroffizier Kloppmann während des Grabendienstes Ende 
August 1917 in der Tat, dass sie „den Franzosen etwas in die Gräben sehen wollten“486. 
Der KTB-Eintrag vom 29. August 1917 fängt folgendermaßen an: „Ging heut Morgen um 
I°° mit Utoffz. Kloppmann und 3 Füsilieren auf Patr.“487 Für Schleichpatrouillen eigneten 
sich die Annäherungsgräben in diesem Fall besonders gut, denn, Peters zufolge, lagen 
sie dort manchmal „nur 40 oder 50 Meter voneinander entfernt. Es gab Grabensysteme, 
die gingen direkt zum Franzmann hinüber und waren nur durch Brustwehren ge-
schützt.“488 Jünger wurde beauftragt, eine Patrouille zusammenzustellen mit dem Ziel, 
die feindlichen Gräben zu stürmen und Gefangene zu machen. Mit Jünger bestand der 
Trupp, wozu Freiwillige sich meldeten, aus vierzehn Mann: „Die tollsten Draufgänger 
des zweiten Bataillons hatten sich zusammengefunden.“489 Zur Vorbereitung des An-
griffs sollten, neben Ablenkungsfeuer, Minen und Artilleriegeschosse auf bestimmte 
Punkte der feindlichen Linie den Weg dorthin erleichtern. Der Tagebucheintrag vom 21. 
September ist schwer verständlich: „Zeigte dem Oberst heut Morgen, wie ich mir den 
Angriff am 23. früh denke und hatte dabei 3 leicht Verwundete.“490 Die Stahlgewitter sind 
aber hilfreich, denn der Sturmtrupp hatte sich vorher zehn Tage lang im Handgrana-
tenwerfen geübt und „führten das Unternehmen an einem der Wirklichkeit nachgebil-
deten Sturmwerk aus“, bei dem sich drei Soldaten durch Splitter verletzt hatten.491 Jün-
 
                                                     
482 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 225. 
483 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 305. 
484 KTB, S. 312. (30. August 1917) 
485 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 305.  
486 Sta HK-a, S. 415. (Sta IV – Sta VII). In den ersten drei Fassungen hieß es noch, dass er mit demselben Unterof-
fizier „der feindlichen Linie einen Besuch ab[stattete]“. (S. 414.) 
487 KTB, S. 312. 
488 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 305. 
489 Sta HK-a, S. 418f. (Sta I – Sta VII). 
490 KTB, S. 316. 
491 Sta HK-a, S. 418f. (Sta I – Sta VII). 
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ger dokumentiert genau, wie ausgestattet er für den Sturmangriff war: „Zwei Sandsäcke 
mit je 4 Stielhandgranaten mit Aufschlag, in der rechten Jackentasche eine Pistole 08 am 
langen Bande, in der rechten Hosentasche eine Mauserpistole, in der linken Rocktasche 
4 Eierhandgranaten, am Koppel einen Dolch, ferner einen Leuchtkompaß und eine Tril-
lerpfeife. In der inneren Brusttasche hatte ich eine Brieftasche mit 250 M, und meiner 
Heimatadresse, in der hinteren Rocktasche eine Flasche mit Cherry Brandy, an jedem 
Arm 1 weiße Binde.“492 In den Stahlgewittern wurde in diesen Abschnitt noch Folgendes 
eingefügt: „Achselklappen und Gibraltarband hatten wir abgelegt, um dem Gegner kei-
nen Aufschluß über unsere Herkunft zu geben.“493 Doch dem Sturmangriff  war kein un-
geteilter Erfolg beschieden. Beim Durchschlüpfen der zickzackförmigen Laufgräben hat-
te man sich wohl in das Todeslabyrinth verirrt. Bei Rückkehr in den eigenen Graben 
konnte man als Beutestück lediglich ein Maschinengewehr aufzeigen. Darüber hinaus 
hatte Jünger nur fünf Mann wieder mitgebracht, acht waren vermisst. Trotzdem konnte 
Jünger vom Gefreiten Dujesiefken Lob einfahren, wodurch seine „Niedergeschlagenheit“ 
etwas „erhellt“ wurde: „Vor Leutnant Jünger habe ich jetzt aber Respekt; Junge, Junge, 
der flitzte dich man so über die Barrikaden!“494 Dieser Lob fehlt allerdings im KTB. Hier 
ist nicht länger von der Bewältigung einer extremen Situation an der Front, sondern 
von einer Überhöhung der eigenen Leistung die Rede. Der Oberst teilte einen Tag später 
mit, dass man ein Telegramm aufgefangen hatte: „Deutsches Unternehmen bei Reg-
niéville mißglückt, wir machten Gefangene.“495 Jünger wurde des Misserfolgs wegen zur 
Verantwortung gezogen. Seiner Antwort an das Regiment, die im KTB verzeichnet wur-
de, folgte der Vermerk: „Hoffentlich haben die Leute durchschaut, aus welchem Grunde 
ich statt Kriegserfahrung Fronterfahrung geschrieben habe.“496 Als Vertreter der 
Frontgeneration wird Jünger später versuchen, die Erfahrungen an der Front als kriegs-
gesellschaftliches Bindemittel zu politisieren, indem er die Frontgeneration als eine sol-
datische Auslese verstand, die die Werte eines revolutionären Nationalismus bereitstell-
te. In den Stahlgewittern (ab Sta IV) wurde die Kritik an dem Generalstabsoffizier der Di-
vision, der im KTB noch als „Theoretiker“ eingestuft wurde, und Jünger vorwarf, „zuviel 
riskiert“ zu haben,497 mit der Aussage, dass für ihn „das Ganze ein Plan [war], für uns ei-
ne mit Leidenschaft erlebte Wirklichkeit“498 etwas abgemildert. Christoph Nübel stimmt 
 
                                                     
492 KTB, S. 317f. 
493 Sta HK-a, S. 420f. (Sta I – Sta VII). 
494 Sta HK-a, S. 426-429 (Sta I – Sta VII).  
495 KTB, S. 322. In den Stahlgewittern steht dagegen, das Jünger dies „im französischen Heeresbericht“ las. Sta 
HK-a, S. 430f. (Sta I – Sta VII). 
496 KTB, S. 324. 
497 KTB, S. 322. 
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Jünger zu, wenn er schreibt, dass im „Gegensatz zu den Fronträumen, welche die höhe-
ren Offiziere imaginierten, die Soldaten im Graben Räume erster Ordnung [erlebten].“499  
Der Zeitzeuge Peters erklärte, dass sie mit dieser Art von Gewaltunternehmen, wie 
eben Jüngers Patrouille, „gar nicht“ einverstanden waren, denn „die Franzosen wehrten 
sich natürlich in diesem Augenblick. Mit einem Mal ging es mit Granatwerfern und mit 
Minenwerfern los. Als die Franzosen merkten, daß was los war, schaltete sich natürlich 
auch ihre Artillerie ein. Ich weiß noch, bei einer Gelegenheit entwickelte sich das regel-
recht zu einer Schlacht.“500 Die Konsequenz von Jüngers radikalem Subjektivismus war 
also verhängnisvoll für die unmittelbar betroffenen Soldaten wie Peters, die divergie-
rende Motivationen für ihren Kriegseinsatz hatten, und lediglich den Wünsch hegten, 
den ohnehin erstarrten Krieg zu überleben. Gerade das Debakel in Regniéville markiert 
die ungeheuerliche Diskrepanz zwischen Jüngers vermitteltem Ideal einer kämpferi-
schen Selbstbehauptung und demjenigen der alltäglichen Kriegsrealität. Jüngers Pat-
rouille löste eine Kettenreaktion aus, die in ein Gewaltunternehmen mündete, wobei – 
und mit diesen Worten endet das Kapitel ‚Regniéville‘ – „eine  Munition verpulvert wor-
den [war], die 1870 für eine ganze Schlacht ausgereicht hätte.“501 Aus heutiger Sicht 
wirkt diese letzte, durch die Anspielung auf die Zeit des Deutsch-Französischen Kriegs 
so stolz klingende Aussage deformierend. Da ein Sturmangriff während eines Stellungs-
krieges lediglich noch ganz vage die Züge kriegerischer Kampfhandlungen des Deutsch-
Französischen Kriegs trägt, liegt hier also eine Selbsttäuschung vor, des ungeheuren 
Munitionsaufwands wegen irgendwie persönlich in den Geschichtsverlauf eingegriffen 
zu haben. Die einzige moralische Instanz, die Jünger über sein ganzes Denken und Tun 
wahrnimmt, ist er selbst. Auf dem Schlachtfeld führt diese Ichbesessenheit zu Absurdi-
täten, wie sich am deutlichsten beim Verlust einer Medaille herausstellen lässt: „Wäh-
rend des Vorgehens spürte ich, daß mein Eisernes Kreuz sich von der Brust gelöst hatte 
und zu Boden gefallen war. Schrader, mein Bursche und ich begannen zu dritt eifrig zu 
suchen, obwohl verborgene Schützen uns aufs Korn nahmen. Endlich zog Schrader es 
aus einem Grasplacken hervor, und ich steckte es wieder fest.“502 Nicht nur die Tatsache, 
dass er sich als Stoßtruppführer die Mühe gibt, unter feindlichem Beschuss dieses 
Kleinod wiederzufinden, ist irrwitzig, sondern dass ihm bei dieser Selbstglorifizierungs-
tat zwei Soldaten aushelfen, scheint dem gesunden Menschenverstand völlig fern. Dem 
Zeitzeugen Hermann Baas (geb. 1897) zufolge, versuchte man, da keiner „als Feigling“ 
 
                                                     
499 Christoph Nübel: „Das Niemandsland als Grenze. Raumerfahrungen an der Westfront im Ersten Weltkrieg“. 
In ZFK (Zeitschrift für Kulturwissenschaften), Heft 2: Räume, hg. von Michael C. Frank, Bettina Gockel, Thomas 
Hauschild, Dorothee Kimmich und Kirsten Mahlke. Bielefeld: Transcript, 2008. S. 41-52, hier S. 47. 
500 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 305. 
501 Sta HK-a, S. 433 (Sta II – Sta VII). 
502 Sta HK-a, S. 624f. (Sta I – Sta VII). Dieser Passus wurde ohne Bedeutungsunterschied modifiziert. 
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gelten wollte, als „einfacher Soldat“ nur, die Angriffe zu überleben und Gegner auszu-
schalten. „Natürlich gab es auch welche – wir sagten immer, die hatten Kreuzschmerzen 
–, die wollten das Eiserne Kreuz haben oder andere Orden und wollten befördert wer-
den.“ 503 Jünger verfügte dagegen wohl über einen sehr ausgeprägten Ehrgeiz. 
3.1.5 Der soldatische Typus: zwischen Physiognomie und Photographie   
Nicht nur für die Stahlgewitter, sondern auch für andere literarisch aufbereitete, aber 
immerhin ‚authentische‘ Kriegsbücher wie Henri Barbusses Das Feuer, Ludwig Renns Der 
Krieg, Edlef Köppens Heeresbericht oder eben Jüngers Stahlgewitter zeige sich – lediglich 
im Kontext der Marketingstrategie –, dass „hinter der Fassade der behaupteten oder be-
anspruchten ‚Authentizität‘ die Fiktion“ lag. 504 Aus diesem Grund ist Jüngers KTB gewis-
sermaßen als authentisches Stenogramm der von ihm erlebten Kriegswirklichkeit zu 
verstehen, da es deutlich macht, wie gerade die Intensität der Kriegssituation teilweise 
rasches Notieren und parataktische Konstruktionen erforderte.  
Trotz Thomas F. Schneiders Befund und dem Im Westen nichts Neues vorangestellten 
Motto505,  schmälert die verbleibende Anklage gegen den Mangel an Kriegserfahrung in 
Remarques Frontroman jedoch nicht, dass dessen pazifische Botschaft bis heute univer-
sell weiter perpetuiert wird. Als von den Zeitgenossen wahrgenommenes Sublimat „ih-
rer eigenen Unfähigkeit, die individuellen Kriegserfahrungen beiderseits der Fronten 
des Ersten Weltkriegs zu formulieren“, konnte Remarques Frontroman im Gegensatz zu 
den anderen Kriegsbüchern, die den Ersten Weltkrieg thematisieren, „internationale[s] 
Identifikationspotential“ erschließen.506 Ein kurzer Vergleich mit Jüngers Stahlgewitter 
möge dies illustrieren. Stellvertretend für das ganze Werk ist gleich der erste Satz so-
wohl bei Remarque als auch bei Jünger wegweisend. Ab Sta II heißt es: „Der Zug hielt in 
Bazancourt, einem Städtchen der Champagne.“507 Demgegenüber bei Remarque: „Wir 
liegen neun Kilometer hinter der Front.“508 Obwohl beide Handlungen an der Westfront 
stattfanden, enthält Remarques Frontroman im Gegensatz zu Jüngers Stahlgewittern 
 
                                                     
503 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 335. 
504 Vgl. Thomas F. Schneider:  Erich Maria Remarques Roman ‚Im Westen nichts Neues‘. Text, Edition, Entstehung, Dis-
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508 Erich M. Remarque: Im Westen nichts Neues. S. 7. 
  137 
„keine konkreten Orts- oder Zeitangaben, beschreibt keine identifizierbaren Schlachten 
oder Einheiten.“509 Der Wirklichkeitsbezug ist bei Jünger vor allem individuell gestaltet, 
bei Remarque hat die Gruppe, die „sozial repräsentativ zusammengesetzt“510 ist und 
gleichsam die Familie ersetzt, Vorrang.  
Die Kriegsdarstellung in den Stahlgewittern ist folglich selektiv, manieriert und alles 
andere als wertfrei zu nennen. So sieht Claudia Öhlschläger in Jüngers „nicht zufällig 
nachträglich“ erfolgten Darstellungen der Kriegserfahrung nicht nur eine Bewältigung 
des Weltkriegstraumas, sondern auch ein Überspielen und Leugnen des „männlichen 
Machtverlust[s]“. Um diesen männlichen Machtverlust kompensieren und zugleich die 
weibliche Gebärfähigkeit ersetzen zu können, entfalte er „[m]ännliche Selbstzeugungs-
phantasien“.511 Diese männlichen Gebär- und Zeugungsphantasien, die zu einer Techni-
sierung von männlicher Sexualität führen, sind auch der Gegenstand von Christine 
Kanz‘ Studie Maternale Moderne.512 Sowohl Öhlschläger als auch Kanz beziehen sich auf 
Klaus Theweleits zweibändiges Standardwerk Männerphantasien (1977), in dem er auf 
die Gewalterfahrungen des Ersten Weltkrieges und die paramilitärischen Freikorps der 
Jahre 1918-1923 fokussiert, um den nachfolgenden deutschen Faschismus psychoanaly-
tisch zu analysieren. Die ‚Geometrisierung der Leiber‘ sei dann die logische Folge einer 
fortgeschrittenen Technik, bei der die individuellen männlichen Körper sich dem Kol-
lektiv gefügig unterordnen lassen und sich bewaffnen, um sich der verweiblichten Re-
publik zu stellen.513 Auch im KiE „sakralisiert“ Jünger „den Kampf als Ausdruck männli-
chen Heldentums, das darüber hinausführende Fragen als irrelevant ausschließt.“514   
 
                                                     
509 John W. Chambers II und Thomas F. Schneider: „Im Westen nichts Neues und das Bild des ‘modernen’ 
Kriegs“. S. 9. 
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München: Wilhelm Fink, 2009. Siehe den Abschnitt ‚Faschistoide Virilität und Retortenmystik: männliche Ge-
burtsweisen bei Ernst Weiß und Ernst Jünger‘ (S. 148-154), in dem sich Kanz vor allem an Öhlschlägers Aufsatz 
orientiert.   
513 Vgl. in diesem Sinne auch die Entindividualisierung bei Jünger: „als Zelle im Körper eines Heeres“ (KiE, S. 
92) und die buchstäbliche Geometrisierung bei Blaise Cendrars: „Wir stapeln uns zu Parallelogrammen des 
Aufbruchs [= ‚Nous nous entassons dans les parallèles de départ‘], irr, hoffnungsvoll, verstört, durchnässt, er-
schöpft und zerschlagen.“ Sehe Cendrars‘ Kurzgeschichte „Ich tötete“ in Ich tötete – ich blutete. Erzählungen aus 
dem Grossen Krieg. Herausgegeben, aus dem Französischen übersetzt und kommentiert von Stefan Zweifel. Ba-
sel: Lenos Verlag, 2014. S. 23-36, hier S. 29. In der deutschen Übersetzung ist diese Passage jedoch irreführend, 
denn eigentlich bilden die Soldatenkörper gar keine Parallelogramme. Vielmehr geht es hier um Soldaten, die 
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Allerdings hegten Autoren wie Gottfried Benn und eben Ernst Jünger große Vorbe-
halte gegen das zeitgenössische Äquivalent der Dokumentarliteratur, nämlich die Re-
portageliteratur.515 Das schlägt sich in einer ganz andersartigen Schreibweise nieder. Le-
then fragt sich, wie Jüngers „mit allen Finessen des Fin-de-Siècle-Ästhetizismus und 
rhetorischen Figuren der Schwarzen Romantik fabrizierten Kriegsdarstellungen bei 
Zeitgenossen und Nachfahren in den Ruf geraten [konnten], naturgetreue Schilderun-
gen zu sein.“516  
In der Weimarer Republik wendeten sich Diskurse über Physiognomie517, Kunst und 
Wissenschaft (experimentelle oder Oberflächenpsychologie) visuellen Anhaltspunkten 
oder oberflächlichen Merkmalen zu. Die ganze Epoche sah sich ins Gesicht und wollte 
von äußeren Merkmalen auf innere Zusammenhänge schließen. Dieses ‚Neue Sehen‘ er-
blickt Heiko Christians auch in Jüngers Essay Der Arbeiter (1932).518 In der bisherigen For-
schung sind vor allem die ausgeprägte Bildlichkeit und Visualität von Jüngers Kriegs-
 
                                                                                                                                                                      
auf den Angriffsbefehl warten, und sich zu diesem Zweck in die zweite Linie, die parallel zur Frontlinie ver-
läuft, zu stellen. 
514 Elisa Primavera-Lévy: „La grande désillusion – Schmerzdiskurse in Frankreich und Deutschland nach 1914.“ 
In Zeitalter der Gewalt: Zur Geopolitik und Psychopolitik des Ersten Weltkriegs, hg. von Michael Geyer, Helmut Lethen 
und Lutz Musner. Frankfurt a.M.: Campus Verlag, 2015. S. 219-238, hier S. 232. 
515 So habe auch Benns Freund Carl Einstein mit Nachdruck erklärt, „Journalismus käme einem Selbstmord 
gleich“. Vgl. Klaus H. Kiefer: Diskurswandel im Werk Carl Einsteins, zit. nach Lethen:  Der Sound der Väter, S. 112. 
Lethen zufolge habe Benn die neusachlichen Darstellungsformen „für eine Übertünchung von Erzählmustern 
des poetischen Realismus [gehalten]“. (S. 113)  
516 Helmut Lethen: Der Sound der Väter. S. 78. Auch Peter-André Alt, dessen Studie eine Phänomenologie des Bö-
sen erkundet, stellt fest, dass der Begriff des Bösen in den Stahlgewittern zwar nicht explizit erscheint, aber 
dennoch ständig umspielt wird, „und zwar in jenen Topoi des Gräßlichen, der Grausamkeit und des Schre-
ckens, die Jünger unter Rekurs auf die postromantische Dekadenz-Ästhetik aktiviert hatte.“ In Jüngers erzäh-
lerischen Momentschilderungen von Kampfgemetzeln finde das Böse seine Struktur. Siehe Peter-André Alt: 
Ästhetik des Bösen. München: C.H. Beck, 2010, S. 468. 1930 hat der vierundzwanzigjährige Klaus Mann Jünger 
vorgeworfen, er verführe „mit seiner Blutromantik die Knaben“. Hier zitiert nach Friedrich Albert: Klaus Mann 
der Mittler. Studien aus vier Jahrzehnten. Bern: Peter Lang, 2009. S. 291. 
517 Physiognomie steht für die uralte Überzeugung, dass „the surface traits of a face or a scene contain the 
signs of its real meaning.“ Vgl. Matthias Uecker: „The Face of the Weimar Republic Photography, Physiogno-
my, and Propaganda in Weimar Germany.“ In: Monatshefte 99: 4 (2007b). S. 469-484, hier S. 479. Bereits zu Auf-
klärungszeiten schrieb der schweizerische Philosoph Lavater: „Nichts ist allso gewisser, als dieses, daß wir aus 
der Gestalt des Menschen, vorzüglich aus ihrer Gesichtsbildung, etwas von dem erkennen, was in ihrer Seele 
vorgeht. Wir sehen die Seele in dem Körper.“ (J.C. Lavaters physiognomische Fragmente zur Beförderung der Men-
schenkenntnis und Menschenliebe, Band 1, hg. von Johann M. Armbruster. Winterthur: Verlag Heinrich Steiners, 
1783. S. 43.)  
518 Vgl. Heiko Christians: „Gesicht, Gestalt, Ornament. Überlegungen zum epistemologischen Ort der Physiog-
nomik zwischen Hermeneutik und Mediengeschichte.“ In Deutsche Vierteljahresschrift für Literaturwissenschaft 
und Geistesgeschichte, 74. Jg. (2000) H. 1, S. 84-110, hier S. 84f. Noch 1940 schrieb Jünger: „[I]ch fand die Gesichter 
der Offiziere ausgeprägter, die Physiognomien wie ausgeschmolzen, aus geläutertem Erz“. Ernst Jünger: Gärten 
und Strassen. In: SW, Bd. 1. Stuttgart: Klett-Cotta, 1979. S. 25-221, hier S. 148. 
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schilderungen in den Vordergrund gerückt und als Indiz für sein Vertrauen in den Dis-
kurs der Physiognomie als Instrument für Kulturkritik interpretiert worden: Jünger be-
teiligte sich tatsächlich auch konkret an dem zu dieser Zeit herrschenden Fotoalbum-
trend.519 Als eine Art von Querschnitt stellten die Fotoalbums die typischen Charaktere 
der Weimarer Gesellschaft dar. An dieser Stelle seien auch George Grosz und seine Port-
räts der Großstadtkulissen erwähnt, genauso wie August Sanders dokumentarische Fo-
tografie (Antlitz der Zeit), die die Menschen als (kollektive) Typen, als ziemlich flache Ge-
stalten – auch wenn sie in die Kamera starren – zeigt. Obwohl Jünger eine konservative 
Position vertritt, hat er eines mit Sander gemein: Beide suchen in der Gesellschaft die 
„Physiognomie der Epoche statt des Individuums“520. Im Abenteuerlichen Herzen schreibt 
Jünger über „ein einfaches Studium, das sich in der Großstadt jederzeit sofort ausüben 
läßt. Man wird feststellen, daß das Gesicht des modernen Großstädters einen zweifa-
chen Stempel trägt: den der Angst und des Traumes, und zwar tritt das eine mehr in der 
Bewegung, das zweite mehr in der Ruhe hervor.“521 Ihn erstaune „die völlig erstarrte, 
automatische und gleichsam narkotisierte Haltung des modernen Menschen im Zustand 
der Ruhe“522. Als antiheroisch, geradezu bedrohlich wird das „ungemein Gleichartige 
und Typische“523 dieses zur Maske erstarrten Gesichtsausdrucks empfunden. Jüngers 
Reduktion auf zwei Aspekte des Menschen (das Ängstliche und das Traumartige ihres 
Ausdrucks) aus der Großstadtmoderne zeigt eine Art von Gegenbild, das ihm missfällt. 
Diesem Gegenbild haftet etwas Unvorteilhaftes an: Es kündet von einer ihm verhassten 
Bürgerlichkeit und ist Ausdruck einer Masse, die „nicht einmal mehr fähig [ist], sich zu 
verteidigen.“524 Dieses bürgerliche Gegenbild des zugrunde gehenden Individuums (oder 
des gemeinen Mannes) sollte, dem damaligen konservativen Revolutionär Jünger zufol-
ge, deshalb durch das ‚neue‘ Leitbild des Arbeitertypen ersetzt werden, wie wir seinem 
Arbeiter entnehmen können. In dem programmatisch betitelten Kapitel ‚Die Ablösung 
des bürgerlichen Individuums durch den Typus des Arbeiters‘ schreibt Jünger über den 
 
                                                     
519 Matthias Uecker zufolge fungierte Fotografie lange Zeit „as the basis only of pejorative comparisons with 
the arts“, aber dass um das Jahr 1925, „a cultural trend was being established which prided itself on re-
instating the dominance of the object over the observing subject and his/her experience.“ Vgl. „The Face of 
the Weimar Republic Photography, Physiognomy, and Propaganda in Weimar Germany“. S. 469. Die erste Ver-
öffentlichung von Fotoalben  stammt aus dem Ende der 1920er Jahre: „The ‚photo-book‘ presented large num-
bers of pictures not as isolated images, but as a coherent series. It is this format which established the most 
interesting and influential approach to the use of photography as a means to represent and understand con-
temporary Germany.“ (S. 472) 
520 Vgl. Hans Belting: Faces. Eine Geschichte des Gesichts. München: C.H. Beck, 2013. S. 108. 
521 Ernst Jünger: Ernst Jünger: Das Abenteuerliche Herz. Erste Fassung. Aufzeichnungen bei Tag und Nacht. In: SW, Bd. 
9. Stuttgart: Klett-Cotta, 1999² (1979). S. 80. 
522 Ernst Jünger: Das Abenteuerliche Herz. Erste Fassung. Aufzeichnungen bei Tag und Nacht. S. 80. 
523 Ernst Jünger: Das Abenteuerliche Herz. Erste Fassung. Aufzeichnungen bei Tag und Nacht. S. 81. 
524 Ernst Jünger: Der Arbeiter. Herrschaft und Gestalt. In: SW, Bd. 8. Stuttgart: Klett-Cotta, 2001² (1981). S. 119.  
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Eindruck der Leere und Gleichförmigkeit, womit die Eindeutigkeit sich in dem Typus 
ausdrücken lässt: „Was zunächst rein physiognomisch auffällt, das ist die maskenhafte 
Starrheit des Gesichtes, die ebensowohl erworben ist, wie sie durch äußere Mittel, etwa 
Bartlosigkeit, Haartracht und enganliegende Kopfbedeckungen, betont und gesteigert 
wird. […] Diese Maskenhaftigkeit ist nicht nur an der Physiognomie des Einzelnen zu 
studieren, sondern an seiner ganzen Figur.“525 Die neugeschaffene Physiognomie ist das 
Gesicht einer sich als Typus repräsentierenden Rasse, dessen Veränderungen von Jün-
ger an allererster Stelle „unter dem Stahlhelm oder der Sturzkappe“ entgegengeblickt 
worden war: „Es ist metallischer geworden, auf seiner Oberfläche gleichsam galvani-
siert, der Knochenbau tritt deutlich hervor, die Züge sind ausgespart und angespannt. 
Der Blick ist ruhig und fixiert, geschult an der Betrachtung von Gegenständen, die in Zu-
ständen hoher Geschwindigkeit zu erfassen sind.“526 Dieser Arbeitertyp basiert also ei-
gentlich auf dem „ultra-militaristische[n] und antibürgerliche[n] Soldatentyp“, so wie 
er, Hirschfeld und Krumeich zufolge, in den 1920er Jahren „Eingang in die Literatur des 
soldatischen Nationalismus“ fand und schließlich auch das Bild des „nationalsozialisti-
schen ‚Kämpfers‘“ prägte.527 Um den erstarrten Stellungskrieg wieder ‚in Schwung‘ zu 
bringen, setzte die Kriegführung kleinere, autarke Einheiten ein, sogenannte Sturm- o-
der Stoßtruppen, die „unter Führung eines erprobten Frontkämpfers“528 standen. Jünger 
selbst hat auch Sturmtruppen zusammengestellt und ausgebildet, sogar das Reglement 
entworfen.529 Neben der Führung von einem „fronterfahrenen Offizier“ war es eben das 
„Gefühl des Zusammenhalts in kleinen Gruppen“, das den „neuen Soldatentyp“ geschaf-
fen hat.530 In den Sta werden die Stoßtruppführer „Fürsten des Grabens“531 genannt. Die 
Geburt jener neuen ‚Stahlnaturen‘ findet gleichsam zwischen „den engen Lehmwänden 
der Kampfstellung“532 statt. Auch hat sich das Todesverhältnis in der durchtechnisierten 
Welt der Arbeits- oder Kampflandschaft geändert, denn die Kampfkraft des Einzelnen 
„ist kein individueller, sondern ein funktionaler Wert; man fällt nicht mehr, sondern 
man fällt aus.“533 Da es als Folge der Totalität des Arbeitsvorgangs keine Klassen- und 
 
                                                     
525 Ernst Jünger: Der Arbeiter. Herrschaft und Gestalt. S. 126.  
526 Ernst Jünger: Der Arbeiter. Herrschaft und Gestalt. S. 116f. 
527 Gerhard Hirschfeld und Gerd Krumeich: Deutschland im Ersten Weltkrieg. S. 172. 
528 Gerhard Hirschfeld und Gerd Krumeich: Deutschland im Ersten Weltkrieg. S. 172. 
529 Vgl. Sta HK-a, S. 356-359 (Sta I – Sta VII). Erst ab Sta VI wird der Reglementsentwurf erwähnt. In dem Aufsatz 
‚Krieg und Technik‘ nannte er den Stoßtrupp eine „wunderliche[] Akkordarbeit des menschlichen Angriffs“. 
Ernst Jünger: Politische Publizistik. 1919-1933. S. 595-605, hier S. 604f. 
530 Gerhard Hirschfeld und Gerd Krumeich: Deutschland im Ersten Weltkrieg. S. 172. 
531 Sta HK-a, S. 484f. (Sta I – Sta VII).  
532 Sta HK-a, S. 485. (Sta VII). 
533 Ernst Jünger: Der Arbeiter. Herrschaft und Gestalt. S. 115. 
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Standesunterschiede mehr gebe, reiche eine mit „psychotechnischen Methoden“534 er-
fasste Tauglichkeitsbewertung des konkreten Einzelnen. Das Arbeiter-Individuum 
kommt in der totalen Austauschbarkeit der menschlichen Kontingenzen schließlich 
auch ohne Subjektivität aus. Christoph Hoffmann sieht in Musils Romanhelden Ulrich 
der „Phänotyp“ dieses Arbeiter-Typus, dieser sei der „psychotechnische Modellfall: ein 
‚Mann mit Eignungen‘.“535 In Der Mann ohne Eigenschaften wird die bürgerliche Lebens-
form nicht durch den Arbeiter-Typus abgelöst, sondern verschmilzt mit ihm. Die im 
Roman vorgeführte Gesellschaft, die sich gewissermaßen im Dauerkriegszustand befin-
det, kann man als Synekdoche für die ganze Welt verstehen, wodurch ein Unterschied 
zwischen Welt- und Bürgerkrieg hinfällig wird. Es sei noch Ulrichs Hoffnung, so Hoff-
mann, „diesen ‚Bürgerkrieg‘ in geordnete Bahnen lenken zu können.“536  
Jüngers eigene Fotosammlung Das Antlitz des Weltkrieges. Fronterlebnisse deutscher Solda-
ten wurde 1930 herausgegeben. Es ist bemerkenswert, dass Jünger schon in der Einfüh-
rung andeutet, dass er dem visuellen Medium der Fotografie nicht allzu viel Vertrauen 
schenkt.537 Lediglich die Vorstellungskraft kann den historischen Fakten gerecht wer-
den, denn, und so endet Jüngers Aufsatz ‚Krieg und Lichtbild‘ mit dem Appell, „[h]inter 
den Abbildern einer versunkenen Welt, hinter den Ruinen den Atem großer taten und 
Leiden zu spüren, das ist die Aufgabe, die wie jedes Dokument, so auch das Lichtbild aus 
den Zonen vergangener Kämpfe dem aufmerksamen Betrachter stellt.“538 Ein unverstell-
ter Zugang zur erlebten/gelebten Kriegswirklichkeit lässt sich in der Tat schwer herstel-
len, und umso mehr, wenn sie uns nur durch lediglich ein Medium erreicht.  Auch wenn 
ein bekannter Spruch besagt, dass ein Bild mehr sagt als tausend Worte, so sagen un-
kommentierte Bilder eigentlich ganz wenig, allenfalls aktivieren sie kulturell bedingte 
Erkennungsmuster. In der drei Jahre später verfassten Einleitung zu einem von Edmund 
Schultz herausgegebenen Bilderbuch hat Jünger die vielseitige Verwendbarkeit der 
Lichtbilder erkannt, und bestreitet, dass das Lichtbild „einen ‚objektiven‘ Charakter be-
sitzt.“539 Zwar ist das ‚unbestechliche‘ maschinelle Auge bei der Aneignung von sichtba-
ren Realitäten dem menschlichen überlegen, es gibt jedoch keine ‚Wirklichkeit‘ an sich, 
 
                                                     
534 Ernst Jünger: Der Arbeiter. Herrschaft und Gestalt. S. 117. 
535 Christoph Hoffmann: „Der Dichter am Apparat“: Medientechnik, Experimentalpsychologie und Texte Robert Musils, 
1899-1942. München: Fink, 1997. S. 272f. 
536 Christoph Hoffmann: „Der Dichter am Apparat“. S. 274. 
537 „Man darf überhaupt vom Lichtbild nicht mehr erwarten, als es zu geben vermag. Ein feiner Abdruck des 
äußeren Geschehens, gleicht es den Abdrücken, die uns das Dasein seltsamer Tiere im Gestein hinterlassen 
hat.“ Unter dem Titel ‚Krieg und Lichtbild‘ auch in Ernst Jünger: Politische Publizistik. 1919-1933 erschienen. S. 
592-595, hier S. 595. 
538 Vgl. ‚Krieg und Lichtbild‘  in Ernst Jünger: Politische Publizistik. 1919-1933. S. 595. 
539 Siehe Jüngers Einleitung zu Die veränderte Welt. Eine Bilderfibel unserer Zeit, hg. von Edmund Schultz. Breslau: 
Wilh. Gottl. Korn Verlag, 1933. S. 5-9, hier 7. 
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die sich selbst ‚als Fakt‘ in das Lichtbild einzuschreiben vermag. Jünger äußert sich zum 
Anfertigungsprozess der Abbilder, das jedes für sich die Welt nicht spiegelt, sondern in 
Szene setzt: „Das technische Verfahren gleicht vielmehr einem Filter, der nur für eine 
ganz bestimmte Schicht der Wirklichkeit durchlässig ist.“540 Als technisches Medium 
steht das Lichtbild stets in einem Abhängigkeitsverhältnis zum Betrachter. Gegen Ende 
der Einleitung findet sich Jüngers Grundsatz zur Inanspruchnahme des optischen Do-
kuments: „Es sind nicht beliebige Anschauungen, die sich durch das Lichtbild wirkungs-
voll belegen lassen, sondern die Verwendung des Lichtbildes kann nur in einer, seiner 
eigentümlichen Gesetzmäßigkeit korrespondierenden Weise geschehen.“541 Ähnliches 
lesen wir bei Kracauer: „Die Photographie bewahrt nicht die transparenten Züge eines 
Gegenstandes, sondern nimmt ihn von beliebigen Standorten als räumliches Kontinuum 
auf.“542 Im Essay ‚Über den Schmerz‘ (1934) befürwortet Jünger das „Zweite und kältere 
Bewußtsein“, das „auf einen Menschen gerichtet ist, der außerhalb der Zone des 
Schmerzes steht.“543 Das technische Medium der Fotografie, das Jünger vor 1930 noch 
abgewertet hat, evoziert nicht länger nur Bilder trügerischer Erinnerungsprozesse, son-
dern ist als künstliches Sinnesorgan gerade dazu geeignet, ohne jegliche Empfindung 
tatsächliche Vorgänge festzuhalten. Die Kamera isoliert den Blick und komprimiert den 
Augenblick. Der kalte Blick ihres künstlichen Auges registriert scharf und sachlich, die 
resultierende Aufnahme „hält ebensowohl die Kugel im Fluge fest wie den Menschen im 
Augenblick, in dem er von einer Explosion zerrissen wird. Das ist die uns eigentümliche 
Weise zu sehen; und die Photographie ist nichts anderes als ein Werkzeug dieser unse-
rer Eigenart.“544 In der Tat, Jünger bringt diesem „Medium der mechanischen objektivi-
tät“ viel Vertrauen entgegen, denn in ihrer „Reduktion auf schwarz-weiße Rechtecke 
enthüllt die Fotografie eine Dimension des Realen, die wie eine Schriftware kursieren 
kann“. Fronterfahrungen können „als im Foto veräußerlichte Realität“ im Archiv des 
Weltwissens gespeichert werden.545 In Anlehnung an Didi-Huberman schreibt Lethen, 
dass Fotografien „einen Berührungspunkt mit der Realität markieren, der von der Ein-
bildungskraft des Betrachters umhüllt wird.“546 Die Frage ist nun, ob beim Betrachten 
von Bildern aus dem Ersten Weltkrieg auch an unsere auditive Einbildungskraft appel-
liert wird? 
 
                                                     
540 Ernst Jünger: Die veränderte Welt. Eine Bilderfibel unserer Zeit. S. 7. 
541 Ernst Jünger: Die veränderte Welt. Eine Bilderfibel unserer Zeit. S. 9. 
542 Siegfried Kracauer: „Die Photographie“ in Das Ornament der Masse. Essays. S. 28.  
543 Ernst Jünger: Über den Schmerz. In: SW, Bd. 7. S. 143-191, hier S. 181. 
544 Ernst Jünger: Über den Schmerz. In: SW, Bd. 7. S. 143-191, hier S. 182. 
545 Vgl. Helmut Lethen: Der Schatten des Fotografen. Bilder und ihre Wirklichkeit. S. 197f. 
546 Helmut Lethen: Der Schatten des Fotografen. Bilder und ihre Wirklichkeit. S. 196. 
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Wenn es Jüngers Ziel ist, das Antlitz des Krieges zu dokumentieren, so sollten die vi-
suellen Eindrücke des Krieges im Schreiben ergänzt werden (und umgekehrt). Dasjeni-
ge, was diesen Bildern fehlte, war nicht zuletzt die Hörkulisse des Schlachtfeldes. Gerade 
Hörbilder betonen das Erlebnis der Unmittelbarkeit. Daher werden wir erforschen, in 
welchem Ausmaß Geräusche, eher als visuelles Material, das prägende Kennzeichen von 
Jüngers Kriegs(tage)büchern darstellen. Die Aufgabe ist kein unverfängliches Unter-
nehmen, da Gisbert Kranz bereits 1968 Jüngers Gesichts- und Geruchssinn gelobt, dessen 
Hör-Sinn aber als weniger ausgeprägt bewertet hat.547 
Anhand einer Analyse der Beschreibung von akustischen Phänomenen und deren va-
riabler Dichte in den unterschiedlichen Fassungen möchten wir im Folgenden den 
Nachweis erbringen, dass Jüngers Texte trotzdem ein höheres Maß an dokumentari-
scher Substanz besitzen, als bislang vermutet worden ist.548 Obschon Jüngers Texte eine 
selektive Vergegenwärtigung seines empirisch verifizierbaren Kriegslebenslaufes dar-
stellen und sowohl von Selbstreflexivität als auch von massiver Stilisierung geprägt 
worden sind, interessiert uns vor allem ihre Sehnsucht nach auditiver Evidenz, die, mit 
Jünger als Ohrenzeugen, in diesem Kapitel spürbar gemacht werden sollte.  
  
 
                                                     
547 „Die Klangsymbolik ist bei Jünger nicht stark entwickelt. Dies hat seinen subjektiven Grund darin, daß der 
Autor wohl mit einem guten Auge und mit einem empfindlichen Geruchssinn, aber kaum mit einem feinen 
Gehör begabt ist: Er kennt nur die grellen Töne, die starken Laute, den gewaltigen Schall, die aufdringlichen 
Geräusche.“ Gisbert Kranz: Ernst Jüngers symbolische Weltschau. Düsseldorf: Pädagogischer Verlag Schwann, 
1968. S. 126. 
548 Im Nachwort zur erstmaligen dänischen Übersetzung der Stahlgewitter, die seit 2012 vorliegt und auf Sta VII 
basiert, weist Adam Paulsen darauf hin, dass sich der dokumentarische Aspekt mit jeder neuen Überarbeitung 
verringerte. Die gleiche Tendenz findet sich im Vorwort zu den unterschiedlichen Fassungen (ab Sta V fehlt 
das Vorwort total), das in den ersten Ausgaben als Ziel hatte, „at understøtte bogens dokumentariske værdi“, 
also den dokumentarischen Wert des Buches zu unterstützen. Vgl. Ernst Jünger: I stålstormen (ins Dänische 
übersetzt von Adam Paulsen und Henrik Rundqvist). Kopenhagen: Gyldendal, 2012. S. 288.  
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3.2 Auditive und räumliche Aspekte des Dokumentarischen:  
Hörbilder von der Front 
„Thor war nicht der Gott des Donners;  
er war Donner und Gott.“549 
 
„Wir waren wie in einem Mörser,  
in den unaufhörlich  
schwere Stöße niederfuhren.“550 
 
3.2.1 Die Klangsignatur der Front: Einführung  
In seiner vierten Vorlesung über das Wesen der Religion erklärte Feuerbach um 1850 
den Ursprung der Religion größtenteils aus der Furcht. Unter den die Naturerscheinun-
gen personifizierenden Göttern sei Zeus oder Jupiter (Tonans), Herrscher über Blitz und 
Donner, die Gottheit, die „den höchsten Grad der Furcht in dem Menschen“551 erzeuge. 
Feuerbach erörtert, dass es Völker gibt, „bei welchen kein anderes Wort für Gott exis-
tiert als der Donner, bei welchen also die Religion gar nichts andres ausdrückt als den 
niederschmetternden Eindruck, welchen die Natur durch den Donner vermittelst des 
Ohres, des Organs der Furcht, auf den Menschen macht.“552 Auch Nietzsche hat das Ohr 
als „Organ der Furcht“ charakterisiert, da es „im Hellen [...] weniger nöthig [ist].“ 553 Als 
ungeschütztes Organ hat das Ohr den Menschen in fernen Tagen nachts vor sich heran-
schleichenden Tieren beschützt. Als Gewittererscheinung galt der Donner jahrhunder-
 
                                                     
549 Jorge Luis Borges: Gesammelte Werke, Band 8. München/Wien: Hanser, 2007. S. 333. Auch an anderer Stelle 
kehrt Borges, der sich in seinem literarischen Werk gerne magisch-mythischer Mittel bediente, zum magi-
schen Ursprung jenes heidnischen Gottes zurück, „als Thor der Gott war und das Dröhnen / der Donner und 
das Gebet.“ Siehe Gesammelte Werke, Band 9. München/Wien: Hanser, 2008. S. 17. Das magische Verhältnis zur 
Welt ist hier zu verstehen im Sinne einer noch ungeschiedenen Einheit von Bezeichnendem (Lautbild) und Be-
zeichnetem (Vorstellung).  
550 Sta HK-a, S. 371. (Sta III – Sta VII). Im Kapitel ‚Langemarck‘. 
551 Ludwig Feuerbach: Vorlesungen über das Wesen der Religion. In: Gesammelte Werke, Bd. 6, hg. von Werner 
Schuffenhauer. Berlin: Akademie-Verlag, 1984 (1967). S. 34. 
552 Ludwig Feuerbach: Vorlesungen über das Wesen der Religion. S. 34f. An gleicher Stelle behauptet er sogar: 
„[H]ätte der Mensch nur Augen und Hände, Geschmack und Geruch, so hätte er keine Religion, denn alle diese 
Sinne sind Organe der Kritik und Skepsis.” 
553 Friedrich Nietzsche: Morgenröte. In: KSA 3, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Berlin: De Gruyter, 
1999 (1980). S. 205. 
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telang als „die Stimme Gottes“554. Bekanntlich fuhr in der nordischen Mythologie Odins 
Sohn Thor, Herrscher über Wetter und Früchte, bei Gewitter mit seinem Gespann Böcke 
vor dem Streitwagen über das Himmelsgewölbe, wobei die Schläge seines gegen die Rie-
sen schleudernden Hammers Mjöllnir Donner und Blitze auslösten. 555 In Ernst Jüngers 
Sta VII lassen sich an vierundzwanzig Stellen Wörter mit ‚donner‘ als Wortstamm aus-
findig machen. Schon ganz am Anfang von den Stahlgewittern – beim Zugausstieg556 in 
Bazancourt – lesen wir: „Mit ungläubiger Ehrfurcht lauschten wir den langsamen Tak-
ten des Walzwerks der Front, einer Melodie, die uns in langen Jahren Gewohnheit wer-
den sollte. Ganz weit zerfloß der weiße Ball eines Schrapnells im grauen Dezemberhim-
mel. Der Atem des Kampfes wehte herüber und ließ uns seltsam erschauern. Ahnten wir, 
daß fast alle von uns verschlungen werden sollten an Tagen, in denen das dunkle Mur-
ren dahinten aufbrandete zu unaufhörlich rollendem Donner – der eine früher, der ande-
re später?“557 Dieser Befund zeigt allerdings, wie bedrohlich die akustische Hülle war, 
die Jünger an den Kriegsschauplätzen umgab. Die Front war noch größtenteils unsicht-
bar, doch wehte der ‚Kampfatem‘ ihrer Geräuschkulisse bereits herüber und ließ den 
„erschauern[den]“ Neulingen „Ehrfurcht“ einfließen, ein Geschehnis, das sich unschwer 
als Sakralisierung des Krieges umdeuten lässt. Da die metaphorisierten Hörempfindun-
 
                                                     
554 „Göttersprache.“ In Handwörterbuch des deutschen Aberglaubens, hg. von Hanns Bächtold-Stäubli. Berlin: De 
Gruyter, 1987 (1931). Bd. 3 (Freen – Hexenschuß), S. 963. 
555 Siehe das Kapitel ‚Donar‘ bei Jacob Grimm: Deutsche Mythologie. Göttingen: In der Dieterichschen Buchhand-
lung, 1835. S. 112-130.  
556 Im Allgemeinen fand schon am Bahnhof ein erstes bedeutendes Hörereignis statt. So lesen wir bei Carl 
Zuckmayer, der als 17-Jähriger einen Tag vor der Kundgebung zur Mobilmachung mit seiner in den Nieder-
landen verbleibenden Familie den letzten Zug, „Vlissingen-Rheinland-Basel, der noch die Grenze passierte, 
bevor sie geschlossen wurde“ nehmen konnte, da sämtliche deutschen Untertanen, die sich im Ausland auf-
hielten, aufgefordert wurden, sofort zurückzukehren, Folgendes: „In Köln, gegen Morgen, kam der Ernst hin-
zu. Der große Bahnhof hallte und dröhnte, wie man es noch nie gehört hatte: von Marschtritten, Fahrgeräu-
schen, Liedern, die irgendwo im Chor gesungen wurden, Geschrei, dem Rasseln einer Geschützladung, Pferde-
wiehern, Hufknallen auf der harten Rampe: ein Regiment oder mehrere rückten ab.“ Carl Zuckmayer: Als wär’s 
ein Stück von mir. Erinnerungen. Horen der Freundschaft. Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch Verlag, 1966. S. 162f. 
557 Sta HK-a, S. 26f. (Sta I – Sta VII, also in allen Fassungen. Meine Kursivierung [T.F.]. Der Textteil wurde seit Sta I 
nur ganz leicht modifiziert.) Dass die Stahlgewitter die Bedeutung eines Zeitdokuments von bleibendem Wert 
haben, geht schon aus den Anfangssätzen hervor, denn nicht nur der Vorgeschmack auf die bevorstehende 
‚Materialschlacht‘, sondern auch die Keime einer Totalen Mobilmachung (so der Titel von Jüngers Essay aus dem 
Jahre 1930) scheinen hier bereits durch. Harro Segeberg zufolge wird in diesen Anfangssätzen der Krieg als 
„technisch-industrieller Vorgang“ (‚Walzwerk der Front‘) bezeichnet. Dem „industrialisierten Schlachtfeld“ nä-
hert man „im militärisch disziplinierten Kollektiv“ und das mithilfe der Eisenbahn, also des „technisch-
industriellen Verkehrsmittels der Zeit“. Siehe Harro Segeberg: „Von Kanon zu Kanon. Ernst Jünger als Jahr-
hundertautor.“ S. 112. (Segebergs Kursivierungen). Georg Lukács sieht übrigens in die Verknüpfung von „Ma-
schinenschlacht und Fronterlebnis“ Jünger als „einen der ersten Propagandisten der ‚totalen Mobilmachung‘“. 
Siehe Georg Lukács: Die Zerstörung der Vernunft. (In Werke, Band 9). Darmstadt und Neuwied: Hermann Luchter-
hand Verlag, 1974. S. 462. 
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gen des ersten und vierten Satzes von einer Sehempfindung im zweiten Satz abgelöst 
werden, ist es fast, als ob der Krieg Jünger als audiovisuelles ‚Gesamtkunstwerk‘ vor-
schwebt. Ein Ereignis, und erst recht ein Hörereignis wie der Erste Weltkrieg, dokumen-
tieren und in seiner ganzen Dynamik erfassen zu können, ist oftmals komplex, denn es 
entgleitet dem Beobachter (Hörer) in dem Moment, in dem es stattfindet. Die Schrift-
form zwingt den Autor dazu, sowohl bei visuellen als auch bei auditiven Bildern, ein Bild 
nach dem anderen sprachlich zu fixieren, was für die transitorischen Hörbilder im aus-
gekühlten Medium der Schrift umso schwerer ist. Zuflucht sucht der Autor deshalb 
nicht selten bei Metaphern, die als sinnlich-ästhetische Katalysatoren zwischen Wahr-
nehmung (oder Erinnerung) und Niederschrift vermitteln. Im verbal-metaphorischen 
Prozess wird versucht, eine Bedeutungserweiterung zu schaffen, indem aus der sedi-
mentierten Sprache Worte und Bilder geschöpft und in einen anderen Kontext gestellt 
werden, und wobei auf anschauliche Weise bestimmte Ähnlichkeitsmerkmale übertra-
gen werden. Hans Verboven zufolge bildet „das reiche Metaphernkorpus“ von Jüngers 
Frühwerk sogar die Grundlage „einer neuen Sinnstiftung des Krieges.“558 Neben seiner 
Methode, anhand von dokumentarischen Details einen Anspruch auf Objektivität und 
Authentizität zu erheben, hatte Jünger allerdings die Fähigkeit, mittels Hörmetaphern 
den auditiv wahrnehmbaren Kriegsphänomenen ihr Hörbild schriftlich abzufangen.  
Die Originalaufzeichnungen, die uns im KTB begegnen, authentifizieren Jüngers Posi-
tion als bevorrechtigten Augenzeugen und ermöglichen als Kontrastfolie für die literari-
sierten Stahlgewitter einen Vergleich. Was die Metaphorik betrifft, so macht Kiesel auf 
eine Studie durch José A. Santos aufmerksam, die ergab, dass im KTB (das immerhin 
rund 108.000 Wörter zählt) etwa 500 Metaphern und in den Fassungen der Stahlgewitter 
(so zählt Sta I rund 71.000 und Sta VII 85.240 Wörter) zwischen 800 und 1.150 verwendet 
wurden.559 Unser Interesse gilt vor allem der akustischen Metaphorik. So besteht der 
Rohstoff des ersten Teils vom eben erwähnten Zitat aus den folgenden Sätzen: „In der 
Ferne brummten die Geschütze. Wir sahen weit hinten zwei Shrapnellwölkchen, die sich 
 
                                                     
558 Hans Verboven: Die Metapher als Ideologie. Eine kognitiv-semantische Analyse der Kriegsmetaphorik im Frühwerk 
Ernst Jüngers. Heidelberg: Universitätsverlag Winter, 2003. S. 16. An gleicher Stelle schreibt er: „Im Gegensatz 
zur politischen Publizistik wird diese Sinnstiftung größtenteils mittels komplexer Metaphernmodelle statt mit 
politischen Schlagworten dargestellt.“ In Verbovens Studie interessiert uns im Kapitel ‚Krieg als Spektakel‘ 
vor allem der Abschnitt ‚Krieg als musikalisches Spektakel‘ (S. 81-95). 
559 Helmuth Kiesel: „Ernst Jünger im Ersten Weltkrieg. Übersicht und Dokumentation“, S. 626. Später geht er 
noch mal auf die Befunde Santos ein: „Das KTB weist etwa 750 vergleichende Ausdrücke auf (etwas über 200 
Vergleiche mit ‚wie‘ und annähernd 550 Metaphern (ohne ‚wie‘)). Diese werden fast alle in die Stahlgewitter 
übernommen, machen etwa 70 Prozent des gesamten Metaphernbestands aus und bleiben bis in die Fassung 
letzter Hand erhalten.“ Siehe Kiesel: „In Stahlgewittern (1920) und Kriegstagebücher.“ S. 51. Für die Wortanzahl, 
siehe ebd., S. 47. 
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in weißen Dampf auflösten.“560 Der ästhetische Gewinn des Stahlgewitter-Zitats ist darin 
zu erblicken, dass die Musikalität („Melodie“) hier an die Dimension der Wahrnehmung 
gebunden wird, wodurch das zur Sprache Gebrachte das wirkliche Erlebnis literarisch 
zu überbieten weiß.561 Die sachlichen Notizen des KTB-Zitats sind in den Stahlgewittern 
mit Metaphern angereichert worden, die hier vor allem zu Gunsten der auditiven Vor-
stellungskraft der Leserschaft ausfallen. Die akustische ‚Szenerie‘ der Front sticht daher 
besonders hervor und gibt somit den Ton für die Stahlgewitter an. In ihren Aufsätzen für 
den Sammelband Sound der Zeit betonen Bernd Ulrich und Gerhard Paul, dass jeder Krieg 
über eine eigene „Klangsignatur“562 verfügt. Um verstehen zu können, was genau die 
Klangsignatur im Frontbereich prägte, folgen jetzt einige Angaben zur spezifischen 
Raumdimension des Stellung- oder Grabenkriegs.  
3.2.2 Räumlichkeit der Front 
Es ist genugsam bekannt, dass man in Deutschland einen schnellen, triumphalen Sieg 
auf zwei Fronten erwartete, die deutsche Militärführung dagegen bereits vor 1914 durch 
die rasche russische Mobilisierung stark ernüchtert wurde, was das Gelingen des 
Schlieffenplans anbetraf.563 Anfang September 1914 wurde der deutsche Vormarsch, der 
an der Westfront „fast sieben Achtel“564 der deutschen Streitkräfte beanspruchte, in 
Richtung Paris bereits nach sechs Wochen von den alliierten Truppen in der Schlacht an 
der Marne gestoppt, und als auch die nordfranzösischen Häfen nicht erreicht wurden, 
erstarrte der Bewegungskrieg zum Stellungskrieg. Bei der Schlacht an der Aisne (13. bis 
28. September) wurden die ersten Schützen- und Laufgräben ausgehoben und damit ei-
ne völlig neue Art der Kriegsführung entwickelt. Die Generalstäbe beider Seiten hatten 
eingesehen, dass auch nur die geringste Deckung eine Gelegenheit bot, Angriffe des 
Gegners abzuwehren. Daraufhin stellten sie die sinnlos gewordenen frontalen Offensi-
ven ein und formte sich nach der Ersten Flandernschlacht um Ypern Mitte November 
 
                                                     
560 KTB, S. 7. 
561 Es scheint fast so, als ob in Jüngers Sinnerfahrung die ‚Kriegsmelodie‘ sogar den Zugang zu einer metaphysi-
schen Erfahrung bildet. Erwähnenswert ist an dieser Stelle George Steiners Buch Von realer Gegenwart, in dem 
er eine Überzeugung von Claude-Levi Strauss aufgreift, Melodien seien „das höchste Mysterium des Men-
schen“. George Steiner: Von realer Gegenwart. S. 259.  
562 Bernd Ulrich: „Der Krieg – ein rücksichtsloses Geräusch. Der Lärm des Zweiten Weltkriegs.“ In Sound der 
Zeit. Geräusche, Töne, Stimmen – 1889 bis heute, hg. von Gerhard Paul und Ralph Schock. Göttingen: Wallstein Ver-
lag, 2014. S. 239-245, S. 239. Gerhard Paul: „Trommelfeuer aufs Trommelfell. Der Erste Weltkrieg als akusti-
scher Ausnahmezustand und die Grenzen der Reproduktion.“ In Sound der Zeit. S. 83-89, S. 83. 
563 Vgl. Oliver Janz: 14 – Der große Krieg. Frankfurt a.M.: Campus Verlag, 2013. S. 32f. 
564 Oliver Janz: 14 – Der große Krieg. S. 71. 
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1914 eine geschlossene Westfront auf gut 720 Kilometern.565 Von der Grenze zur Schweiz 
bis zur flandrischen Küste an der Nordsee gruben die gegnerischen Truppen sich in 
schier unüberwindbaren Verteidigungsanlagen ein.  
Als Jünger nach mehrtägiger Bahnfahrt von Hannover nach Bazancourt mit den an-
deren Rekruten am 2. Januar 1915 zum ersten Mal zur ausgebauten Kampfstellung in der 
Nähe von Orainville aufbrach, war der Grabenkrieg schon Fakt. Die Westfront entwi-
ckelte sich stets mehr zu einem geschlossenen, aber ausgedehnten System von Feldbe-
festigungen wie Unterständen, Lauf- und Schützengräben, Beobachtungsständen, Be-
tonklötzen, Stacheldrahthindernissen, Bunkern und Stollen. Im KTB und in den Stahlge-
witter findet die Schanzarbeit gelegentlich Erwähnung, denn Jünger selbst hat auch 
geschanzt und eine Abteilung Schanzer angeführt. Ähnlich wie bei einem Bergwerk 
wurden Schächte und unterirdische Laufgänge ausgegraben: „Das Ganze muß man sich 
als eine mächtige, scheinbar ausgestorben im Gelände liegende Erdfestung vorstel-
len“566. Mit diesem Stellungskrieg trat ein Stillstand von ungefähr zwei Jahren ein, wobei 
kaum Geländegewinne erzielt wurden. 
Aus militärischer Perspektive gehört die Raumordnung zu den Kernpunkten guter 
Kriegsführung. Da Kriege sich nicht im luftleeren Raum abspielen, sondern sich konkret 
im Raum vollziehen, sind sie immer von geographischen Gegebenheiten bedingt. Das 
Ziel der Militäroperationen des Ersten Weltkrieges lag weder beim Töten unschuldiger 
Zivilisten noch bei der gesamten Vernichtung von feindlichen Einheiten, sondern viel-
mehr bei der Eroberung strategisch wichtiger Positionen in den unterschiedlichen 
Kriegsräumen. Wer den Feind einzukesseln weiß, macht ihn bewegungsunfähig, fixiert 
ihn an einem bestimmten Ort im Raum. Demnach wurden bei militärischen Kampfhand-
lungen dynamische Kriegslandschaften gestaltet: erstens durch die geographische Lage, 
zweitens durch das Bestreben der Soldaten, den Kriegsraum so vorteilhaft wie möglich 
zu strukturieren und drittens durch die Wucht der Waffen, vor allem der Artillerie und 
der Granatwerfer. Die Dynamik entsteht aus dem reziproken Spannungsverhältnis zwi-
schen der räumlichen Determiniertheit und der Ausführung der Kriegshandlungen. Mit 
dem Übergang von einem Bewegungs- zu einem Stellungskrieg konzentrierte sich das 
Raumhandeln (= die Feuertätigkeit der Waffen, von Menschenhand gesteuert) auf engs-
 
                                                     
565 Siehe auch den Abschnitt ‚Der Übergang zum Stellungskrieg‘ bei Oliver Janz: 14 – Der große Krieg. S. 86-90. 
566 Sta HK-a, S. 105. (Sta IV – Sta VII). Im selben, 1934 hinzugefügten Passus, berichtet Jünger ausführlich über 
seine Kampfstellung beim Monchy-Bogen in der picardischen Region: „Zur Ruhe sind die Unterstände be-
stimmt, die sich nunmehr aus einfachen Erdlöchern zu richtigen geschlossenen Wohnräumen entwickelt ha-
ben, deren Decke aus Balken aufgeführt ist und deren Wände mit Brettern verkleidet sind. Die Unterstände 
sind etwa mannshoch und derart in die Erde gebaut, daß ihr Fußboden auf der Höhe der Grabensohle liegt. 
Über ihrer Balkendecke ruht also noch eine Erdschicht, die leichten Treffern gewachsen ist. Bei schwerem Be-
schuß aber sitzt man in der Mausefalle und sucht daher lieber die Tiefe des Stollens auf.“ Sta HK-a, S. 103. (Sta 
IV – Sta VII). 
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tem Handlungsraum (= den befestigten Stellungen).567 Gegnerische Schützen sind schwer 
identifizierbar, wenn überhaupt, wie bei unsichtbarem Artilleriebeschuss aus der Dis-
tanz. In Kurt Lewins phänomenologischer Beschreibung der Kriegslandschaft unter-
scheidet sich die ‚Gefahrzone‘ von der sich „in ihrem Charakter als solche gegen den 
Feind rasch verdichtet[en]“ ‚Grenzzone‘: „Im Bewegungskriege trifft man nach Beziehen 
einer neuen Stellung in der Regel zunächst eine nach vorn etwa gleichmäßig dichter 
werdende Gefahrzone an. Beim Verweilen bilden sich jedoch bald wiederum einzelne 
ausgesprochene Gefahrstellen; nur erreichen diese selten die gleiche Festigkeit wie im 
Stellungskriege, wo übrigens eine analoge Veränderung beim Kennenlernen eines neu-
en Standorts auftritt.“568 Bei der Stoßtrupp-Taktik wird, nachdem die eigene Artillerie 
das gegnerische Zielgebiet sturmreif geschossen hatte, aus der Stellung heraus die 
Grenze überschritten und den Gegner im Nahkampf angegriffen. Bei ihren Angriffen 
verfügten die Stoßtruppen zunehmend über mehr Feuerkraft, wie Stiel- und Eierhand-
granaten, Flammenwerfer, Minen- und Granatwerfer (= leichte Mörser), Maschinenge-
wehre und Maschinenpistolen wie die MP18, so dass sie bei passenden Umständen auch 
auf den Schutz der eigenen Artillerie verzichten konnten. Wer sich aber wie Jünger so 
oft in Lebensgefahr begibt, darf sich nicht darüber wundern, wenn es ihn gelegentlich 
erwischt. Im August 1918, auf dem Lazarettbett liegend, zählte Jünger seine Verwun-
dungen zusammen (vierzehn Treffer hatten zwanzig Narben zurückgelassen) und stellte 
fest: „In diesem Kriege, in dem bereits mehr Räume als einzelne Menschen unter Feuer 
genommen wurden, hatte ich es immerhin erreicht, daß elf von diesen Geschossen auf 
mich persönlich gezielt waren.“569 Die Verwundungen werden hier ins Positive umge-
deutet, denn Jünger bewertet die Treffer nicht nur als stochastische Folgeerscheinung 
der raumvernichtenden Materialschlacht, in der alle Frontkämpfer zu machtlosen Ob-
jekten wurden, sondern in seinem radikalen Subjektivismus ist er gerade stolz darauf, 
im persönlichen Zusammentreffen mit dem Feind selber mehrmals als anvisierter Ziel-
punkt gedient zu haben.            
 
                                                     
567 Stephan Günzel zufolge geht Kurt Lewins „Phänomenologie von der Reziprozität zwischen Handlungsraum 
und Raumhandeln aus.“ 1917 hatte Lewin im Kriegslazarett die Kriegslandschaften phänomenologisch be-
schrieben. Stephan Günzel: „Einleitung zu Phänomenologie der Räumlichkeit“. In Raumtheorie. Grundlagentexte 
aus Philosophie und Kulturwissenschaften, hg. von Jörg Dunne und Stephan Günzel. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 
2006. S. 105-128, hier 126f. 
568 Kurt Lewin: „Kriegslandschaft“. In Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften, hg. 
von Jörg Dunne und Stephan Günzel. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2006. S. 129-140, hier S. 131f. 
569 Sta HK-a, S. 639. (Sta IV – Sta VII). 
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3.2.3 Akustik der Raumerlebnisse an der Front    
Die industrielle Kriegsführung hatte einen neuen Kampfstil erfordert, mit dem Material-
schlachten auf engstem Raum geschlagen wurden. Die visuell-räumlichen Merkmale, die 
der Stellungskrieg aufweist, sind einerseits die labyrinthische Unterwelt der Gräben und 
andererseits die von Granaten umgepflügten Mondlandschaften im Niemandsland. Gan-
ze Dörfer und Ortschaften (wie Fleury, Bezonvaux, Vaux, Douaumont, Cumières, Ornes, 
Haumont, Beaumont, Louvemont bei Verdun)570 wurden während des Stellungskrieges 
evakuiert und im Laufe dessen derart zusammengeschossen, so dass diese heute ledig-
lich als topographische Leerstellen wahrgenommen werden können. Außer Gedenkstei-
nen (wie bei Ornes: ‚Ici fut Ornes — détruit en 1916‘), Schildern, und Einträgen auf Kar-
ten gibt es an diesen Orten wenig materiell Verfügbares, das erstens von ihrer Verfalls-
geschichte zeugt, und zweitens die Möglichkeit ihrer Erinnerbarkeit konkret realisieren 
lässt. Ihre Abwesenheit zeugt von der Verletzbarkeit der materiellen Erinnerung, denn 
der heutige Vergangenheitsbezug beschränkt sich auf begeh- und besichtigbare Erinne-
rungsorte, wie das Beinhaus von Douaumont, oder die Festung Vaux, die eben den ver-
schwundenen Krieg vergegenwärtigen.  
Nicht nur aus Gedenkwut, sondern auch um nationalistische Bedürfnisse zu bedie-
nen, wurden bereits kurz nach dem Ende des Ersten Weltkriegs Reisen zu den musealen 
Landschaften der Kriegsschauplätze angeboten.571 Sogar schon zu Kriegszeiten gab es 
eine ganze Reihe von Kriegsreiseberichten, in denen die bereisten Kriegslandschaften 
nicht selten einer verharmlosenden Idyllisierung unterzogen wurden.572 Die dann im 
Oktober 1921 durch die Basler Nachrichten veranstalteten „Schlachtfelder-Rundfahrten 
im Auto“ fanden bei Karl Kraus ein höhnisch-satirisches Echo, der sie als „Reklamefahr-
ten zur Hölle“ bezeichnete und u.a. schrieb: „Sie bekommen unvergeßliche Eindrücke 
von einer Welt, in der es keinen Quadratzentimeter Oberfläche gibt, der nicht von Gra-
naten und Inseraten durchwühlt wäre.“573 Auch wenn die damaligen Kriegslandschaften 
heutzutage ganz anders aussehen, bleiben die räumlichen Beziehungen doch teilweise 
unverändert. So sind die Narben der Grabenkriege in der Nähe von Ypern immer noch 
sichtbar. In dieser Gegend stößt man gelegentlich auf gut gepflegte Soldatenfriedhöfe, 
 
                                                     
570 Siehe dazu die Webseite ‚Verdunbilder. Fotos vom Schlachtfeld heute‘.  
URL:  http://www.verdunbilder.de/zerst%C3%B6rte-d%C3%B6rfer/ (Letzter Zugriff am 20.05.2017). 
571 Vgl. Marjolein Kinsbergen: „‘Memory Wars?’ Nationalisme en de herdenking van de eerste Wereldoorlog in 
Duitse, Britse en Franse reisgidsen tijdens het interbellum“ in Handelingen van het Genootschap voor Geschiedenis, 
Jahrgang 151 (2014). S. 195-222.  
572 Vgl. Charlotte Heymel. Touristen an der Front. Das Kriegserlebnis 1914-1918 als Reiseerfahrung in zeitgenössischen 
Reiseberichten. Berlin: Lit Verlag, 2007. S. 114. 
573 Vgl. Karl Kraus: Die Fackel. München: Kösel-Verlag, 1968-1976, Bd. 8. (Nr. 508 bis 612. April 1919 bis Dezem-
ber 1922). Hier: Nr. 577-582 (November 1921), S. 96-98. 
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Kriegerdenkmäler574 und Gedenkstätte, über denen Stille waltet. Viele genuine Überres-
te und Artefakte dieses Weltkrieges befinden sich jedoch immer noch unter der Oberflä-
che der ehemaligen Kriegslandschaften. Jedes Jahr wird im Ypernbogen Kriegsmüll aus-
gegraben, meist von Bauern, die im Frühjahr ihre Felder zu pflügen pflegen. Nicht nur 
menschliche Überreste kommen dabei wieder ans Licht, vereinzelt krepieren Blindgän-
ger nachträglich auf dem westflämischen Ackerland, wodurch der Bauer an der Folgen 
einer unbeabsichtigten ‚eisernen Ernte‘ (um an die Jüngersche Terminologie anzuknüp-
fen) zugrunde gehen kann. Die alltäglichen Geräusche, die an der Front einen Ort hat-
ten, sind dagegen längst abgeebbt und heute schwer vorstellbar. Nils Fabiansson, der 
Das Begleitbuch zu Ernst Jünger ‚In Stahlgewittern‘ verfasst hat, schreibt, es sei schwierig, 
„sich die Geräusche von Hunderten von Männern in Hörweite an jedem beliebigen 
Punkt der Front vorzustellen, die Befehle riefen, sich unterhielten, lachten, husteten, 
sangen, pfiffen, hämmerten, pumpten, hackten, sägten, gruben – tagein, tagaus.“575  
Bei heftigem Artilleriebeschuss wurde der „industrialisierte Kampfraum“576 jedoch 
von extremen akustischen Wellenfronten durchzogen und stieg der Geräuschpegel für 
die Beteiligten beträchtlich an. Die Feuerkraft der modernen Waffen der Infanterie und 
Artillerie, die im Ersten Weltkrieg zum Einsatz kamen, hatte sich im Vergleich zum 
Deutschen Krieg (1866) um etwa das Zehnfache gesteigert.577 Starben im Deutsch-
Französischen Krieg (1870/71) 45 000 deutsche Soldaten, im Ersten Weltkrieg lag die 
Zahl der deutschen Kriegstoten dagegen bei zwei Millionen.578 Der Unterschied zur 
akustischen Dimension vorheriger Kriege war vor allem waffentechnischer Natur. Die 
Klangsignatur der Front wurde nicht nur durch Gewehrschüsse und Artilleriegeschosse, 
sondern auch durch Maschinengewehre, die zum ersten Mal massenhaft eingesetzt 
wurden, geprägt. Auch gehörten der eigentümliche Klang der Flugzeuge und später der 
 
                                                     
574 In seiner Autobiographie Über die Flüsse (Frankfurt a.M.: Fischer, 2003. S. 348) weist Georges-Arthur Gold-
schmidt auf den signifikanten Bedeutungsunterschied zwischen der französischen Bezeichnung ‚Monument 
aux Morts‘ (Totendenkmal), die „in jedem französischen Dorf“ an die Gefallenen des Ersten Weltkriegs erin-
nern, und der deutschen Bezeichnung Kriegerdenkmal. Sowohl im Englischen (‚war memorial‘), im Niederlän-
dischen (‚oorlogsmonument‘), im Schwedischen (‚krigsmonument‘), im Dänischen (‚krigsmindesmærke‘) als 
auch im Norwegischen (‚krigsminnesmerke‘) beziehen sich die entsprechenden Bezeichnungen auf den Krieg 
selbst. 
575 Nils Fabiansson: Das Begleitbuch zu Ernst Jünger ‚In Stahlgewittern‘. Hamburg: E.S. Mittler 2010², S. 24. Fabians-
son untersucht in seinem Begleitbuch Jüngers topografische Biografie während des Ersten Weltkrieges. Da die 
örtlichen Lagen (sogar mit Bildern und Skizzen) ausführlich beschrieben worden sind, stellt dieses Begleit-
buch ein gründliches Bild von Jüngers Kriegseinsatz dar. 
576 Oliver Janz: 14 – Der große Krieg. S. 103. 
577 So Alfred von Schlieffen um 1909. Vgl. Alan Kramer: Dynamic of Destruction. Culture and Mass Killing in the First 
World War. New York: Oxford University Press, 2007. S. 33. 
578 Vgl. Ernst Piper: Nacht über Europa, S. 477. Für die Zahlen bezieht sich Piper auf Michael Clodfelters Warfare 
and armed conflicts. A statistical reference to casualty and other figures, 1500-2000, 2002 erschienen. 
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der Panzer, oder wie Jünger sie nannte, die „Kriegselefanten der technischen 
Schlacht“579 zur Geräuschkulisse.  
Wie eine historische Studie über Verdun darlegt, warnte das Dröhnen aus der Ferne 
die Soldaten noch vor ihrem Kampfeinsatz vor den Gefahren des Schlachtfeldes, für sie 
„stellte die Annäherung an die Front ein beklemmendes akustisches Crescendo dar.“580 
Der Frontlärm legte „einen akustischen Panzer um die Ohren eines jeden Individuums“, 
wobei dieser Lärm „als das gemeinsame Medium, als eine umwölbende Realität [,] die 
sich in ihrer Präsenz zugleich entzieht“ erkannt werden kann.581 Als ob es sich um eine 
unpersönliche Naturerscheinung handelte, hatte Jünger in den Stahlgewittern geschrie-
ben, dass sie für das „ferne Brodeln des Kanonendonners […] den klangvollen Frontaus-
druck ‚es wummert‘ geprägt [hatten].“582 Auch der Zeitzeuge Willi Nothdurft (geb. 1895) 
erinnert sich daran, dass die Stimmung der Soldaten sich erst drückte, als sie „dicht an 
der Front in die letzten Quartiere kamen. Da hörten wir dieses Rumoren. Verdun, das 
ging ja Tag und Nacht ‚wuhuhuhu‘. Die Artillerie schoß unentwegt. 30 Kilometer hinter 
der Front war das noch zu hören. ‚Wir kommen in dicke Luft.‘“583 „Dicke Luft“, so heißt 
es an zwei Stellen in den Stahlgewittern, was bedeutete, dass die „gewöhnliche Feuertä-
tigkeit“ sich steigerte.584 Auch bei Arnold Zweig sieht sich Verduns von Waffenlärm ge-
prägte Hörkulisse bestätigt: „Am Südrande des Vauche-Waldes, wo die Kolonnenstraße 
nach dem Douaumont verläuft, trommelt und flackert eine Kette kleiner Vulkane, im-
mer neuer, und überm Douaumont selbst, […] steht unablässig ein großer roter Dampf. 
Das ist das unverminderbare Dröhnen der Esse Verdun. Da wird das Rückgrat der Heere zer-
stampft, da steigen die roten und grünen Leuchtkugeln übern Horizont, ein lustiges 
Feuerwerk aus Notschreien der Infanterie.“585 Der italienische Futurist und Komponist 
Luigi Russolo dagegen idealisierte den ohrenbetäubenden Frontlärm: „Wenn man noch 
nicht in der Reichweite der Artillerie ist, kündet sich diese mit einem fernen Grollen an, 
im Ganzen wie jenes des Donners. Aber wenn man sich nach und nach nähert, wird das 
Grollen deutlich in den Detonationen, die noch die Rundheit der Klangfarbe des Donners 
behalten, und man kann die Schüsse unserer Artillerie von jenen der feindlichen Artille-
 
                                                     
579 Sta HK-a, S. 581. (Sta IV – Sta VII). Jünger zufolge galt die Doppelschlacht von Cambrai (Ende 1917) „als ein 
erster Versuch, die tödliche Schwerkraft des Stellungskrieges durch neue Methoden zu überwinden [.]“Sta HK-
a, S. 489. (Sta IV – Sta VII). Erst ab Sta VI hat er die Wortgruppe „durch neue Methoden“ hinzugefügt. Zu diesen 
neuen Methoden gehörte eben der Einsatz von Panzern (oder Tanks).   
580 Matti Münch: Verdun. Mythos und Alltag einer Schlacht. München: Martin Meidenbauer, 2006. S. 77.  
581 Vgl. Uwe C. Steiner. Ohrenrausch und Götterstimmen. Eine Kulturgeschichte des Tinnitus. München: Wilhelm 
Fink, 2012. S. 149. 
582 Sta HK-a, S. 614f. (Sta I – Sta VII). 
583 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 295. 
584 Vgl. Sta HK-a, S. 107. (Sta III – Sta VII) und Sta HK-a, S. 436f. (Sta I – Sta VII). 
585 Arnold Zweig: Erziehung vor Verdun, S. 42. Meine Kursivierung [T.F.]. 
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rie unterscheiden. Aber nur, wenn man sich in ihre Reichweite hineinbegibt, breitet die 
Artillerie die ganze epische, beeindruckende Symphonie der Geräuschtöne aus. Dann 
nehmen die losgehenden Schüsse eine harte metallische Klangfarbe an, die sich im 
durchdringenden Geheul der Geschosse in der Luft fortsetzt, das sich in der fernen Tiefe 
verliert. Die ankommenden dagegen werden von einem fernen dumpfen Schuss mit ei-
nem fortschreitend stärker werdenden, näher kommenden Geheul des Geschosses an-
gekündigt, das immer stärker drohendes Unheil verheisst, bis zum Krachen des Ge-
schosses selbst.“586 In seinem Buch L’Arte dei Rumori (dt. Die Geräuschkunst), das mitten im 
Krieg (1916) verfasst wurde schreibt Russolo, wie er als Freiwiller zur Front aufbrach, 
und dort die Tonalität des Kriegslärms feierte: „Und ich hatte das Glück inmitten der 
wunderbaren, hehren und tragischen Symphonien des modernen Krieges zu kämp-
fen.“587  
In Lewins phänomenologischer Beschreibung der Kriegslandschaft werden die akus-
tische Präsenz der Front und deren Annäherung völlig ausgeblendet. In seinem Aufsatz 
ist der gestaltpsychologische Ansatz auf die optischen Sinneseindrücke beschränkt: „Die 
Begrenztheit der Gegend tritt beim Anmarsch zur Front bereits beträchtliche Zeit vor 
dem Sichtbarwerden der Stellung ein.“588 Erst wenn man in vorderste Stellung kommt, 
ist die eigentliche Grenze sichtbar. Die „gerichtete Landschaft“, die ein „Vorn und Hin-
ten“ kennt, ist somit eine Gegend, die „da ‚vorne‘ ein Ende zu haben [scheint], dem ein 
‚Nichts‘ folgt.“589 Die Grenze ist nicht immer eine konkret sichtbare Linie, sondern be-
steht aus dem Raum, der sich zwischen den gegnerischen Fronten jeweils jenseits des 
eigenen Stacheldrahts befindet: das Niemandsland. Auch Nübel setzt dieses ‚Nichts‘ mit 
dem Niemandsland gleich, es ist „als die Zone der höchsten Verdichtung, als Grenze 
selbst zu betrachten.“590 Die Ausdehnung und Schrumpfung dieses Niemandslands hängt 
sowohl von der taktischen Lage als auch von der Reichweite der Geschosse ab. Im er-
starrten Stellungskampf verschob sich das von der Artillerie zerpflügte Niemandsland 
nur wenig. In dieser zernarbten  Zone verbreitete sich nur Leere, so dass eigentlich 
nichts zu sehen war: Der Minenkrieg fand in erster Linie unter dem Boden statt, und 
Patrouillen betraten vorzugsweise erst unter dem Schutz der Nacht das Niemandsland. 
Im KTB registriert Jünger dann auch, dass der „Tag im Schützengraben eigentlich erst 
 
                                                     
586 Luigi Russolo: Die Geräuschkunst. Ins Deutsche übersetzt von Albert Mayr und Justin Winkler 1999. Originalti-
tel: L’Arte dei rumori [1916]. Unter: http://www.iacsa.eu/jw/russolo_1916_geraeuschkunst_06-12-20.pdf (Letz-
ter Zugriff: 30.05.2017). S. 44f. 
587 Luigi Russolo: Die Geräuschkunst. S. 26. 
588 Kurt Lewin: „Kriegslandschaft“. S. 130. 
589 Kurt Lewin: „Kriegslandschaft“. S. 131. 
590 Christoph Nübel: „Das Niemandsland als Grenze. Raumerfahrungen an der Westfront im Ersten Weltkrieg“. 
S. 43. 
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mit hereinbrechender Nacht an[fängt].“591 Einige Zeilen weiter unter der entsprechen-
den Stelle in den Stahlgewittern heißt es: „Inzwischen ist die Nacht hereingebrochen, und 
die ersten Leuchtkugeln steigen silbern in die Höhe, während angestrengte Augen ins 
Vorgelände starren.“592 Die gleiche Stelle im KTB erwähnt das Vorgelände nicht, aller-
dings ist in den Sta schon des Öfteren von diesem Vorgelände die Rede, womit wir ei-
gentlich das Niemandsland gleichsetzen können.593 In KiE wird das Niemandsland sechs 
Mal, das Vorgelände dagegen nicht mehr erwähnt. Über die sichtbare Grenze des Nie-
mandslands hinweg oder tief aus den Gräben und Stollen heraus sind es Schallwellen, 
die die Ohren der Beobachter erreichen und in deren Gehirn Höreindrücke erzeugen, 
die auf mögliche menschliche Tätigkeit aufmerksam machen: „Irgendwo, ganz nah, ne-
ben einem, unter einem, konnte es in wirren Gängen schlürfen, wühlen, picken und 
Sprengstoff häufen, schleichend und heimlich beim Gloste der Grubenlichter. Irgendwo 
in den Löchern des Niemandslandes konnte eine flüsternde Schar, sprungbereit und 
waffenbehangen, darauf harren, sich zu jähem Gemetzel, zu kurzer Orgie in Feuer und 
Blut gegen den Graben zu werfen.“594 
An der Front sahen sich die Soldaten mit noch nie zuvor gehörten Geräuschintensitä-
ten konfrontiert. Ihnen blieb nur die Wahl, sich schnell an das akustische Omen der 
‚Kriegsmelodie‘ zu gewöhnen. Wenigstens hörend war man beständig ins Kriegsgesche-
hen verwickelt: „Die Gefahr und die mit ihr verbundene Vorstellung des Todes wird ihm 
[= dem Neuling] durch das Ohr, nicht durch das Auge nahegebracht und nimmt so eine 
unbestimmte, drohendere Färbung an.“595 Die Aufwertung des Auditiven geht mit der 
Präsenz von Gefahr, die nicht unmittelbar sichtbar ist, einher. Die Rekruten machten 
deshalb einen auditiven Lernprozess durch, bei dem die richtige Unterscheidung zwi-
schen transitorischen Vordergrundgeräuschen und nicht-transitorischen Hintergrund-
geräuschen elementares Prinzip war.  So bildete bei einem Artillerieangriff die kontinu-
ierliche Präsenz des Kriegslärms die bestehende Geräuschkulisse, gegen die sich die in-
dividuellen Geräusche näherkommender Projektile durchsetzen konnten: „Nach und 
nach lernt er aus der Menge der Geräusche die ihm gefährlichen zu unterscheiden; er 
errät schon aus der ersten flatternden Andeutung eines Geschosses dessen Bahn.“596 
Auch bei Remarque sind die Geschehnisse an der Front weitgehend unsichtbar und muss 
man sich gerade deshalb vor allem auf die Ohren verlassen: „Der Stellungskampf von 
 
                                                     
591 KTB, S. 53. Fast wortgleich in Sta HK-a, S. 106. (Sta I – Sta VII). 
592 Sta HK-a, S. 106f. (Sta I – Sta VII). 
593 Christoph Nübel bestätigt diesen Befund. Ihm zufolge war der Terminus „zuerst im Englischen gebräuchlich 
und wurde allmählich unter anderem ins Deutsche und Französische übernommen. Siehe „Das Niemandsland 
als Grenze. Raumerfahrungen an der Westfront im Ersten Weltkrieg“. S. 43. 
594 KiE, S. 32. 
595 Ernst Jünger: Das Wäldchen 125. S. 331.  
596 Ernst Jünger: Das Wäldchen 125. S. 331f. 
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heute erfordert Kenntnisse und Erfahrungen, man muß Verständnis für das Gelände ha-
ben, man muß die Geschosse, ihre Geräusche und Wirkungen im Ohr haben, man muß 
vorausbestimmen können, wo sie einhauen, wie sie streuen und wie man sich 
schützt.“597 Um die Kampfhandlungen bestehen zu können, ist eine geschärfte akusti-
sche Wahrnehmung die Grundbedingung schlechthin: „Dieser junge Ersatz weiß natür-
lich von alledem noch fast gar nichts. Er wird aufgerieben, weil er kaum ein Schrapnell 
von einer Granate unterscheiden kann, die Leute werden weggemäht, weil sie angstvoll 
auf das Heulen der ungefährlichen großen, weit hinten einhauenden Kohlenkasten lau-
schen und das pfeifende, leise Surren der flach zerspritzenden kleinen Biester überhö-
ren. Wie die Schafe drangen sie sich zusammen, anstatt auseinanderzulaufen, und selbst 
die Verwundeten werden noch wie Hasen von den Fliegern abgeknallt.“598 Auch Russolo 
erinnerte sich, „dass die Soldaten bei den ersten Schrapnellen bemerkten, dass darin ei-
ne Katze sein müsse!“599 Die Bedrohung geht nicht so sehr von einem unmittelbar iden-
tifizierbaren Feind, sondern von einer anonymen Klang-Kakofonie aus.  
3.2.4 Literarische Anklänge im Hörraum 
Als eine Hörkulisse wurde das Schlachtfeld bezeichnet, und Jüngers Kriegstagebücher 
verdanken ihren dokumentarischen Wert mit Sicherheit der Schilderung von Raum und 
seiner Orientierung im Raum durch die Ohren, die die menschliche Erfahrung koordi-
nieren und verbinden. Lethen argumentiert, dass sich die unterschwellige Verbindung 
zwischen Jünger und der Neuen Sachlichkeit in einem geteilten Verhaltenskodex befin-
det, der Selbstdisziplin und Kühle diktiert, welche erforderlich waren, um so still wie 
möglich zu sein.600 Wie Arnold Zweig es skizzierte, war Verdun eine Art Schule für eine 
Generation, die ohne Schule, Frauen oder Mütter zur Reife gelangen musste.601 Wenn 
Jüngers Stahlgewitter als Bildungsroman bezeichnet werden kann, dann richtet sich die 
formelle Ausbildung eher auf die Sinne als auf den Intellekt. Vor allem das Hören und 
die Reflexübungen als Reaktion auf Geräusche sind überlebenswichtig. Axel Volmar zu-
folge schulten die „zweckgerichteten Hörweisen [von Frontsoldaten] insbesondere die 
 
                                                     
597 Erich M. Remarque: Im Westen nichts Neues. S. 132f. 
598 Erich M. Remarque: Im Westen nichts Neues. S. 133. 
599 Luigi Russolo: Die Geräuschkunst. S. 26. 
600 Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Vgl. vor allem den Absatz ‚Jüngers Fall ins Kristall‘, S. 187-215. 
Wenn Lethen aus Jüngers Essay ‚Über den Schmerz‘ (1934) u.a. folgende Richtlinie für das Verhalten der kalten 
Persona destilliert: „Richte dich auf ein Leben mit dem Schmerz ein, aber lasse ihn nicht zum Ausdruck kom-
men“ (S. 199), dann impliziert diese nicht nur eine „Panzerung des Blicks“ (S. 198), sondern setzt auch Lautlo-
sigkeit voraus. 
601 Vgl. Arnold Zweig: Erziehung vor Verdun. Berlin: Aufbau-Verlag, 2001 [1935]. 
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Identifikation, Klassifikation und Lokalisation von Geräuschen.“602 Am Anfang war Jün-
ger in der Tat noch nicht in der Lage, „das Pfeifen und Zischen, das Knallen der eigenen 
Geschütze und das reißende Krachen der in immer kürzeren Pausen einschlagenden 
feindlichen Granaten zu entwirren und mir aus all dem ein Bild zu machen.“603 Als „Un-
erfahrener“ stand er dem „Mechanismus des Gefechtes“ gegenüber, und obwohl er be-
unruhigt war, spürte er „eigentlich keine Angst“: „[I]m Gefühl, nicht gesehen zu wer-
den, konnte ich auch nicht glauben, daß man auf mich zielte und daß ich getroffen wer-
den könnte.“604 Später, als in seinem mentalen Hörarchiv bereits eine ganze Menge an 
Hörerfahrungen gespeichert worden war, und er im Stande war, die feinen Unterschie-
de der Geräusche herauszuhören, wird er von den Rekruten für seine Tapferkeit ge-
rühmt, als er sich bei einem Marsch durch den Houthulster Wald unter Granatenbe-
schuss fast nie hinzulegen scheint: „Wir nahmen nur noch Deckung, wenn es nötig war, 
dann aber plötzlich. Den Grad der Notwendigkeit kann allerdings nur der Erfahrene be-
urteilen, der den Endpunkt der Geschoßbahn schon im Gefühl hat, ehe der Neuling noch 
das leichte, ankündigende Flattern vernimmt. Um besser hören zu können, tauschte ich 
im gefährdeten Bereich den Stahlhelm gegen die Feldmütze.“605 Dass das Stahlhemtra-
gen die Hörfahigkeit beeinträchtigt, findet sich in Ludwig Renns Krieg bestätigt: „Das 
Krachen und Knacken hallte und rauschte im Stahlhelm, daß man kein Geräusch be-
stimmen konnte.“606 Obwohl Jüngers Entscheidung, gelegentlich keinen Stahlhelm zu 
tragen, nicht ohne Gefahr war,607 ist sie mit der Wichtigkeit des Hörens eng verknüpft. 
Die instinktive Sicherheit, die von den unbestätigten sinnlichen Erlebnissen herrührt, 
dient als eine Art Brücke für eine traumähnliche, semireligiöse Realitätserfahrung. Sur-
realistisch-träumerisch ist bspw. die folgende, seit Sta IV hinzugefügte Textstelle: „Zum 
ersten Mal in diesem Kriege konnte ich das Zischen der kleinen Geschosse hören, als 
pfiffen sie an einem Gegenstand vorbei. Die Landschaft war von gläserner Durchsichtig-
keit.“608 Winkler bemerkte bereits in den 1930er Jahren, dass Jünger die Kriegswirklich-
 
                                                     
602 Axel Volmar: „In Stahlgewittern. Mediale Rekonstruktionen der Klanglandschaft des Ersten Weltkriegs in 
der Weimarer Republik.“ In Das Hörbuch. Praktiken audioliteralen Schreibens und Verstehens, hg. von Natalie 
Binczek und Cornelia Epping-Jäger. München: Wilhelm Fink, 2014. S. 47-63, hier S. 48. 
603 Sta HK-a, S. 73. (Sta III – Sta VII). 
604 Sta HK-a, S. 73. (Sta III – Sta VII). 
605 Sta HK-a, S. 363. (Sta I – Sta VII). Bis auf den letzten Satz, der allerdings erst seit Sta VI hinzugefügt wurde, 
wurde der Textteil nur leicht modifiziert. 
606 Ludwig Renn: Krieg – Nachkrieg. Berlin: Aufbau-Verlag, 1962. S. 129. Ursprünglich erschien Krieg 1928 (S. 7-
268), Nachkrieg (S. 269-472) 1930. 
607 So war Jünger bei seinem letzten Sturm im August 1918 auf dem Weg nach Favreuil (Département Pas-de-
Calais): „Unterwegs griff ich einen Stahlhelm auf, um ihn aufs Haupt zu stülpen — eine Handlung, die ich nur 
in sehr bedenklichen Lagen vorzunehmen pflegte.“ Sta HK-a, S. 622f. (Sta I – Sta VII). Der Textteil wurde seit Sta 
I ohne Bedeutungsunterschied umgeschrieben. Das Adverb ‚sehr‘ wurde erst seit Sta IV hinzugefügt. 
608 Sta HK-a, S. 625. (Sta IV – Sta VII). 
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keit „in ihrer äußersten Traumstärke erlebt“609 habe. Jünger zufolge wird diese extrem 
lebensbedrohliche Situation, samt ihrem Angriff auf die Sinne, zur Ausgangssituation 
der Modernität: „[D]enn die Geräusche des Kampfes sind mir seit langem so vertraut, 
daß mein Ohr sie ebensowenig beachtet wie das Klingeln der Straßenbahnen oder die 
warnenden Signale der Automobile in einer großen Stadt.”610   
In der romantischen Literatur bis hinein ins 19. Jahrhundert galten Geräusche als die 
unheimlichsten aller Sinneseindrücke. So erinnert sich Jünger beim Stichwort ‚Grauen‘ 
an ein Vorkommnis, das ihm von einem alten Krieger geschildert wurde, als er ihn nach 
seinem grausamsten Erlebnis fragte: „Im Beginn des Krieges stürmten wir ein Haus, das 
eine Wirtschaft gewesen war. Wir drangen in den verbarrikadierten Keller und rangen 
im Dunkel mit tierischer Erbitterung, während über uns das Haus schon brannte. Plötz-
lich, wohl durch die Glut des Feuers ausgelöst, setzte oben das automatische Spiel eines 
Orchestrions ein. Ich werde nie vergessen, wie sich in das Gebrüll der Kämpfer und das 
Röcheln der Sterbenden das unbekümmerte Geschmetter einer Tanzmusik mischte.“611 
Die schrecklichste Erfahrung war also eine akustische, die in diesem Fall auch die Sphä-
ren des Spiels und des Kampfes auf Leben und Tod auf groteske Weise vermischt.612 Als 
extremer Bewusstseinszustand entstand das vom alten Krieger erlebte Grauen an den 
unsichtbaren Nahtstellen von Klang und Empfindung da, wo die Kriegswirklichkeit und 
die Sphäre der Tanzmusik schlagartig ineinander übergangen und sich in die Kette von 
schmerzerfüllten Kriegsgeräuschen das festliche Geschmetter des selbstspielenden me-
chanischen Musikinstruments gewissermaßen als Verfremdungseffekt einreihte, 
wodurch die prinzipielle Unvereinbarkeit der Tanzmusik und des Kriegsgebrülls betont 
wird. Als Nebeneffekt werden hier der Soldat als mechanische Feder der Kriegsmaschi-
ne, zu der er im Gehorsamkeitsverhältnis steht, und der mechanische Musikautomat ei-
nander gleichgestellt, da das menschliche Verhalten in den endlosen Materialschlach-
ten genauso auf quasi-mechanische Abläufe reduziert worden war und demgegenüber 
das Orchestrion scheinbar über menschliche Züge verfügte, indem es quasi-autonom die 
Entscheidung traf, von selbst zu spielen.  
 
                                                     
609 Eugen G. Winkler: „Ernst Jünger und das Unheil des Denkens“. S. 113. 
610 Ernst Jünger: Das Wäldchen 125, S. 325.  
611 Ernst Jünger, Der Kampf als inneres Erlebnis, S. 24.  
612 In Die Poetik des Extremen spricht Uwe Schütte über Jüngers Rauscherfahrung des Krieges (S. 247-259). Er be-
nutzt den letzten Satz („Ich werde nie vergessen, …) des Zitats als Beleg für Jüngers Ästhetisierung von autote-
lischer Gewalt: „Keine Ästhetik des Er-Schreckens ist hier zu konstatieren, sondern eine künstlerische Beja-
hung der Gewalt als Selbstzweck.“ Freilich übersieht er dabei, dass Jünger hier nicht die eigenen, sondern die 
Erlebnisse eines alten Kriegers wiedergibt, den er „nach seinem grausigsten Erlebnis“ (KiE, S. 24) gefragt hat, 
und dass der alte Krieger eben einen Riesenschrecken bekommen hatte, als ihn die Wahrnehmungsform des 
Hörens das furchterregende Bewusstseinserlebnis schlechthin brachte. Vgl. Uwe Schütte: Die Poetik des Extre-
men. Ausschreitungen einer Sprache des Radikalen. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2006. S 248f. 
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Auch bei Jünger selbst ist im Kapitel ‚Die Große Schlacht‘ eine erhöhte Reizempfind-
lichkeit gegenüber der „Vermischung zweier unterschiedlicher akustischer Bereiche“613 
erkennbar. Als er zusammen mit dem Füsilier Haller einen behaglichen, englischen Un-
terstand untersuchte, stießen sie auf eine anatopisch anmutende Reminiszenz an die 
Freizeitsphäre des bürgerlichen Lebens: „Auf einem Tische stand ein riesiges Grammo-
phon, das Haller sofort in Bewegung setzte. Die lustige Melodie, die von der Walze 
schnurrte, machte einen geisterhaften Eindruck auf uns. Ich warf den Kasten auf den 
Boden, wo er noch ein paar schnarrende Töne von sich gab und verstummte.“614 Als me-
tonymisches Affektbild einer zivilen Kultur wirkte das Grammophon in Kampfsituatio-
nen fehl am Platz. Die zusätzliche Charakterisierung „wie ein Erschlagener“615, die dem 
Grammophon soldatische Züge verlieh, wurde übrigens ab Sta VI gestrichen.  
Auch im Prosastück ‚Der Hippopotamus‘616, in dem sich eine Patientin mit einem Arzt 
für Geisteskrankeiten unterhält, findet sich eine Anspielung auf die unheimlichen Ge-
räusche der aus eigenem Antrieb bewegenden Apparate: „Es gibt jedoch Dinge, die bös-
artiger sind, Vorgänge gleichsam mechanischer Art, wie bei einer Automate, die zu 
schnurren beginnt.“617 Dieses unerwartete Geräusch signalisiert eine potentielle Gefah-
renquelle und die dadurch entstandene Beunruhigung steht, Karl Heinz Bohrer zufolge, 
„in der Spannung zwischen einem einerseits romantischen Sensualismus und der Ah-
nung realer Vorgänge andererseits.“618 Unüberhörbar erinnert die auditive Wahrneh-
mungsgeste an die eben erwähnten Kriegserlebnisse sowohl mit dem Orchestrion als 
auch mit dem Grammophon, mit dem Unterschied, dass diese mechanischen Instrumen-
te an sich keine für real zu nehmenden gefährlichen Vorkommnisse andeuteten. Beson-
ders die akustische Reizempfindlichkeit wurde durch die jeweilige Kriegssituation ange-
regt.     
Unheroisch und mit distanzierter Haltung wird in Jüngers Gärten und Strassen, dem 
ersten Teil der Strahlungen, die sechs Tagebücher, die während und nach dem Zweiten 
 
                                                     
613 Jürgen Theis: „Der ‚Tanzplatz des Todes‘. Geräusche des Krieges und zerstörte Körper in Ernst Jüngers ‚In 
Stahlgewittern‘.“ In Imaginäre Welten im Widerstreit. Krieg und Geschichte in der deutschsprachigen Literatur seit 1900, 
hg. von Lars Koch und Marianne Vogel. Würzburg: Königshausen & Neumann, 2007. S. 119-132. S. 125. In sei-
nem Aufsatz beschäftigt Theis sich vor allem mit den Geräuschen des Krieges in Jüngers In Stahlgewittern, wo-
bei er untersucht, ob akustische und optische Eindrücke einen andersartigen Raum konstruieren. 
614 Sta HK-a, S. 545 (Sta VII). Nur “auf uns” wurde seit Sta IV hinzugefügt. 
615 Sta HK-a, S. 544 (Sta I). Der vollständige Satz lautete: “Ich warf den Kasten auf den Boden, wo er wie ein Er-
schlagener noch ein paar schnarrende Töne von sich gab und verstummte.“ 
616 Ernst Jünger: Das Abenteuerliche Herz. Zweite Fassung. Figuren und Capriccios. In: SW, Bd. 9. Stuttgart: Klett-
Cotta, 1999² (1979). S. 177-330, hier S. 289-303. 
617 Ernst Jünger: Das Abenteuerliche Herz. Zweite Fassung. Figuren und Capriccios. S. 297. 
618 Karl Heinz Bohrer: Die Ästhetik des Schreckens. Die pessimistische Romantik und Ernst Jüngers Frühwerk. Mün-
chen/Wien: Hanser, 1978. S. 193. Bohrer sieht in diesem Prosastück dann auch „starke Anleihen an E.T.A. 
Hoffmanns ‚Phantasie- und Nachstücke‘“. 
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Weltkrieg geschrieben wurden, umfassen, der deutsche Vormarsch durch Frankreich 
geschildert. Uns interessiert der Tagebucheintrag vom 27. Mai 1940. Fasziniert von der 
Todeszone in der Nähe von Sedan,619 unterhielt sich Jünger während des Marsches mit 
einem Waffenunteroffizier, der „treffende Beobachtungen machte“. Da man die Spiegel 
zum Rasieren brauche, blieben die meist unbeschädigt. Weiter meinte der Waffenunter-
offizier, „es sei seltsam, dass man alle Musikinstrumente bestimmt am ersten zertrüm-
mert träfe“, eine Aussage, die Jünger nach Einfügung eines Gedankenstriches gleich 
selbst kommentiert: „[D]as ist ein Symbol für den unmusischen Charakter des Mars, 
und, wenn ich mich recht entsinne, schon auf dem grossen Bilde von Rubens vermerkt, 
das dem Thema ‚Mars und die Musen‘ gewidmet ist.“620 Anlehnend an das alte römische 
Sprichwort ‚Wenn die Waffen sprechen, schweigen die Musen‘, trägt Jüngers Rück-
schluss den Krieg in mythologisierende Kunstgefilde, hierbei den destruktiven Aspekt 
betonend. Freilich übersieht er dabei unter anderem die patriotisch-propagandistischen 
Artikel und Bücher, die während der Kriege veröffentlicht wurden. Auch in seiner eige-
nen schriftstellerischen Tätigkeit treffen sich Mars und Ars gelegentlich in ästhetisier-
ten Gewaltexplosionen.  
In Jüngers Kriegserlebnis nahmen die durch die Luft sausenden Projektile einen sehr 
beunruhigenden Charakter an, und im gefährdeten Frontabschnitt sollten er und die 
anderen Soldaten dann auch jeden Augenblick einer plötzlichen Attacke aus der Luft 
gewärtig sein. Durch die sich in Luft ausbreitenden longitudinalen Wellen einer Ge-
räuschquelle, wie eben eines Projektils, entsteht ein nachhallendes Geräusch, das vom 
Ohr wahrgenommen werden kann. Im Prozess der Bedeutungskonstitution besteht die 
Zeichenfunktion der seltsamen Geräusche aus der Luft darin, dem Soldaten eine nahen-
de Gefahr zur rechten Zeit anzukündigen, sofern die eigene Hörwahrnehmung geschärft 
wird. Die ihr Ziel suchenden, Angstgefühle auslösenden Geschosse bekommen im 
Kriegsgeschehen ein Eigenleben und als personifiziertes Subjekt verfügen sie demnach 
über ein eigenständiges Profil. Minen zum Beispiel „krachen ganz anders, viel aufregen-
der als die Granaten. Sie haben überhaupt etwas Reißendes, Hinterlistiges, etwas von 
persönlicher Gehässigkeit. Es sind heimtückische Wesen.“621 Im KTB gibt es sogar einen 
längeren Abschnitt mit dem Titel ‚Geräusche der Projektile‘.622 Lethen zufolge kann die-
 
                                                     
619 Hierzu schreibt er: „Das Ganze ist ein ungeheures Foyer des Todes, dessen Durchschreitung mich gewaltig 
erschütterte.“ Ernst Jünger: Gärten und Strassen. S. 147. 
620 Ernst Jünger: Gärten und Strassen. S. 147. Gemeint ist Rubens‘ zum Frieden mahnendes Gemälde ‚Die Folgen 
des Krieges‘ (1637/1638), das mitten im Dreißigjährigen Krieg entstand, und auf dem der römische Kriegsgott 
Mars steht, um den die Liebesgöttin Venus, und Alekto, die Furie aus der Unterwelt ringen. 
621 Sta HK-a, S. 110f. (Sta I – Sta VII). Textteil nur seit Sta VI ganz leicht modifiziert.  
622 KTB, S. 75-79. Dieser Abschnitt enthält auch drei von Jünger verfasste Zeichnungen. Die erste (S. 77) ist die 
einer gewöhnlichen Wurfmine, die zweite (S. 78) zeigt vier verschiedene Handgranaten.  
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se Typologie als „empirische Basis der Schallwissenschaften“623 der 1920er Jahre dienen. 
In seiner Vorlage zur ballistischen Einordung der Geschosse beschreibt Jünger zuerst die 
Geräusche der Gewehrkugeln: „Am Ton der Kugel selbst läßt sich auch Manches erken-
nen. Eine Kugel aus geringer Entfernung saust laut und Kurz, aus weiterer Entfernung 
hört man ein längeres Pfeifen oder Singen des Geschosses.“624 An dieser Stelle sei auch 
auf eine entsprechende Stelle im Kapitel ‚Die Geräusche des Krieges‘ aus Russolos Die Ge-
räuschkunst hingewiesen: „Das österreichische Gewehr hat – so wie man es aus unseren 
Schützengräben hört (ich weiss nicht, wie es der Schütze hört) – einen eigenartigen, 
zweigeteilten Klang: teck-bum, während das unsere einen einzigen, trockenen Knall hat, 
der in einer gewissen Distanz dumpf wird. Die Gewehrkugeln machen in der Luft ein 
tsiiiuuu (wie Vögel, die mit tsi statt tschi singen) und haben auch eine kurze, rasche en-
harmonische Tonleiter, die mit einem Hochton mit einer Klangfarbe wie i beginnt, rasch 
absteigt, um im u zu verlöschen.“625 Auch abprallende Kugeln, die sogenannten Quer-
schläger, werden benannt, man erkennt sie „an einem mehr surrendem [sic] Pfeifen, das 
durch die Umdrehung um die Horizontalachse hervorgerufen wird. Einige Querschläger, 
die eigentümlichen Bahnen beschreiben, singen ganz seltsam, es hört sich so an, als ob 
sie noch nach dem Aufschlagen sängen.“626 Wegen des Dopplereffekts verändert sich die 
Periodenzahl von Wellen pro Sekunde, wodurch bei Querschlägern die Schwingungsfre-
quenz der Kugel niedriger und der zuerst relativ hohe Ton nach dem Abprallen tiefer 
wird. Was dann die Geräusche der Geschosse betrifft, so schreibt Jünger: „Da ist ein 
schrecklicher Gast wohl die schwere Granate. Steht man weit von der Stelle des Ein-
schlags, so hört man ein Rumoren in der Luft, das an ein Rattern oder Fahren erinnert. 
Deshalb nennen unsere Leute diese Geschosse auch Leichenwagen, D-Züge, Reisekoffer 
u.s.w. Am Schluß der Bahn ein furchtbarer, zerreißender Krach oder – nichts, wenn es 
ein Blindgänger war.“627 Obwohl der Feind unsichtbar in seiner Stellung verharrt, ver-
 
                                                     
623 Vgl. Helmut Lethen in ‚Das Ideal des Ganzkörperstahlhelms‘. 
624 KTB, S. 76. 
625 Vgl. Luigi Russolo: Die Geräuschkunst. S. 47f. Im Vorwort zur deutschen Fassung schreiben die Übersetzer Jus-
tin Winkler und Abert Mayr: „Eine besondere Bemerkung soll uns Kapitel fünf [= ‚Die Geräusche des Krieges‘, 
T.F.] über die Kriegsklänge wert sein. Es hat seinen Hintergrund in dem von Kampfgedanken durchdrungenen 
futuristischen Handeln. Obwohl es uns auf bereits ‚historisches‘ Kriegsgeschehen zurückverweist, hat der Ge-
genstand dieses Kapitels uns besonders getroffen, da die Übersetzungsarbeit in der Zeit des Bosnienkrieges 
geleistet wurde. Zum einen es die nationalistische Ideologie, in die die Vertreter des italienischen Futurismus 
eingebunden waren; die darin aufscheinende Nähe von Ästhetik und Ideologie erhielt bekanntlich im Dritten 
Reich ihre konsequenteste und mörderischste Ausgestaltung. Zum andern aktualisiert es den Klang des Krie-
ges als ein selbst von den ‚allgegenwärtigen‘ Medien der heutigen Zeit Verdrängtes: Wie sehr wird Krieg im-
mer als fernes, stummes Ereignis und nicht als einen buchstäblich ins Leben einschlagenden Klang darge-
stellt.“  
626 KTB, S. 76. 
627 KTB, S. 76. 
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größert er bei solcher Artillerietätigkeit seine akustische Präsenz ums Vielfache. Inner-
halb dieses Kriegslärms mussten die Soldaten die Schalldifferenzen der Geschosse vom 
leichtesten bis zum allerschwersten Kaliber unterscheiden können. Vielmehr als eine 
nutzbringende Fähigkeit wurde diese Fähigkeit zur Differenzierung im gefährdeten Be-
reich zum Überlebensfaktor schlechthin. Aufschlussreich ist daher, dass im Abendblatt 
der Frankfurter Zeitung und Handelsblatt vom 28. Oktober 1915 Dr. W. Schweisheimer im 
Artikel ‚Sinnesschärfung und Sinnesanspannung an der Front‘ über denjenigen, der län-
gere Zeit an der Front geweilt hat, Folgendes schreibt: „Während natürlich jeder den 
Abschuß eines Geschützes von dem Einschlag eines Geschosses dem Klang nach zu un-
terscheiden vermag, das Tacken eines deutschen Maschinengewehrs von einem franzö-
sischen, eine Gewehrsalve vom Abzug eingespannter Gewehre, sind manche Soldaten im 
Stande, jedes Geräusch nach Ort und Art genau zu identifizieren. Sie können nicht nur 
den Abschuß leichter und schwerer Geschütze unterscheiden, das schwere Schlittern 
der Haubitzgeschosse von dem gurgelnden Sausen der Mörsergranaten, sie können dem 
noch fliegenden Geschoß sein Ende als Blindgänger prophezeien; sie verwechseln nie-
mals das Getöse einer berstenden Wurfmine mit der Explosion eines gleichkalibrigen 
Artilleriegeschosses.“628 Die feine Ausbildung und Mobilisierung des Ohrs wurde also 
schon zu Kriegszeiten thematisiert. Im 26. Szene des 1. Aktes von den Letzten Tage der 
Menschheit wird die zeitgenössische Kriegsberichterstatterin Alice Schalek, die Stim-
mungsberichte von der Kriegsfront verfasste, für ihre Unfähigkeit verspottet, den Ge-
räusch von Granaten und Schrapnells nicht unterscheiden zu können: 
(Man hört das Sausen von Geschossen: Ssss — — —) 
DIE SCHALEK: Sss! Das war eine Granate. 
DER OFFIZIER: Nein, das war ein Schrapnell. Das wissen sie nicht? 
DIE SCHALEK: Es fällt Ihnen offenbar schwer, zu begreifen, daß für mich die Ton-
farben noch nicht auseinanderstreben.629 
Gerade der letzte Nebensatz des obigen Zitats hat Kraus aus Schaleks eigenen Berich-
ten von der Südwestfront in den Dolomiten montiert.630 
 
                                                     
628 In Frankfurter Zeitung und Handelsblatt vom 28.10.1915 (= Nr. 299, Abendblatt), S. 1. 
629 Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit. S. 189. 
630 Vgl. Urte Evert: Die Eisenbraut: Symbolgeschichte der militärischen Waffe von 1700 bis 1945. Münster: Waxmann 
Verlag, 2015. S. 113. 
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3.2.5 Auditives Gedächtnis: Metaphorik und Synästhesie  
Im Zusammenspiel unterschiedlicher sinnlicher Wahrnehmungen kann von einer ge-
steigerten dokumentarischen Evidenz des Akustischen die Rede sein. Im folgenden Pas-
sus geht die unheimliche Wirkung nicht vom anwidernden Geruch, sondern von den Ge-
räuschen der verwesenden Körper aus: „In schwülen Nächten erwachten geschwollene 
Kadaver zu gespenstischem Leben, wenn gespannte Gase zischend und sprudelnd den 
Wunden entwichen.“631 In der akustischen Wahrnehmung wird die Distanz, die beim Se-
hen wesentlich ist, aufgehoben, wodurch Geräusche gerade nachtsüber in den Schüt-
zengräben Angst einflößen. Diese durch Jünger hervorgerufene Schauerwirkung wird 
freilich noch überboten: „Am furchtbarsten jedoch war das Gewühl, das denen ent-
strömte, die nur noch aus unzähligen Würmern bestanden.“632 Geräusche füllen den 
Körper, ohne jedoch physische Spuren zu hinterlassen. Klänge wurden zusehends zum 
Gegenstand der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit (mit Hermann von Helmholtz als 
Vorreiter). So argumentiert John Durham Peters mit Kittler, dass die Fonografie, viel-
mehr als die Fotografie, als Emblem der Moderne gilt, da das Aufzeichnen von Tönen 
und Klängen „eine Art der Einschreibung [erfordert], die Zeit in ihrer Serialität er-
faßt.”633   
Es mag stimmen, dass der bisweilen barocke Schreibstil von Jüngers Kriegsdarstel-
lungen eher den drastischen Gemälden von Otto Dix als den dokumentarisch-satirischen 
Bildern von Grosz ähnelt. Böhme macht stilistische Einflüsse des Expressionismus, aber 
auch eine drastische Überzeichnung im Sinne eines schneidigen Offiziersstils geltend, 
die an die apologetische Funktion des Textes in der unmittelbaren Nachkriegszeit erin-
nern und später von einer Verschachtelung von Krieg und Natur abgelöst wird.634 Man 
kann sich also fragen, ob dieses Reservoir an Klängen und Geräuschen als das Substrat 
von In Stahlgewittern den Text in einen dokumentarischen Roman verwandeln kann. Wie 
schon aus dem Titel hervorgeht, gibt es eine Fülle an Metaphorisierungen,635 welche sich 
 
                                                     
631 Ernst Jünger, Der Kampf als inneres Erlebnis, S. 22. Vgl auch den einschlägigen Passus, der ab Sta II hinzugefügt 
wurde: „Als ich mich einmal allein durch das Gestrüpp arbeitete, befremdete mich ein leises zischendes und 
sprudelndes Geräusch. Ich trat näher und stieß auf zwei Leichname, die infolge der Hitze zu einem gespensti-
schen Leben erwacht schienen. Die Nacht war schwül und still; ich stand lange Zeit wie gebannt vor dem un-
heimlichen Bild.“ Sta HK-a, S. 349. (Sta II – Sta VII). 
632 Ernst Jünger, Der Kampf als inneres Erlebnis, S. 22. 
633 John Durham Peters: „Helmholtz und Edison. Zur Endlichkeit der Stimme“. In Zwischen Rauschen und Offen-
barung. Zur Kultur- und Mediengeschichte der Stimme, hg. von Friedrich Kittler, Thomas Macho & Sigrid Weigel. 
Berlin: Akademie Verlag, 2008. S. 291-312, hier S. 292. 
634 Vgl. Ulrich Böhme: Fassungen bei Ernst Jünger. S. 8-52. 
635 Vgl. in diesem Sinne auch die nachfolgende Textstelle aus Barbusses Das Feuer, die mit etwas expressionisti-
scher Intensivierung als bei Jünger gestaltet ist, aber sonst den Stahlgewittern hätte entnommen sein können: 
„Und weiter donnert das Feuer- und Eisengewitter mit erbitterter Eintönigkeit: die Schrapnells sausen mit ih-
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der Unmittelbarkeit der visuellen und akustischen Eindrücke entziehen: „[T]he style [is] 
sometimes kept to the technicalities of a military situation report, and sometimes in the 
almost provocatively cultivated, French Symbolist notes on sound, colour, synaesthesia 
even.“636 Diese synästhetische Überformung geht prägnant aus dem folgenden Beispiel 
hervor: „Die nächtliche Landschaft war schlammig und wüst, oft von schweren Feuer-
stößen durchdröhnt. Häufig stiegen gelbe Raketen auf, die in der Luft zersprangen und 
einen Feuerregen niederrieseln ließen, dessen Farbe mich an den Ton einer Bratsche er-
innerte.“ Die Form des von Jünger wahrgenommenen Bratschetons ist Teil des Hörens, 
ist aber zu spezifisch, so dass die Vermutung nahe liegt, die Synästhesie zweier hetero-
gener Sinnesqualitäten wird hier als eine Mitempfindung erlebt, in der die adäquaten 
Eindrücke, sowohl die von der Glut als auch der vom hier nicht explizite erwähnten 
Lärm des Feuerregens, von einem inadäquaten Eindruck ästhetisch überhöht wird, näm-
lich vom Ton einer Bratsche, wobei das akustische Erlebnis des Feuerregens im Text also 
doch ein sonisches Äquivalent bekommt. Richard E. Cytowic geht von der Feststellung 
aus, dass „Synästheten nie komplexe Dinge sehen“637, wodurch synästhetische Wahr-
nehmungen immer einer elementaren Ebene verhaftet bleiben, sonst wären sie im über-
tragenen Sinne Halluzinationen. Da, Sabine Gross zufolge, Synästheten „immer wieder 
an die Grenzen der Mitteilbarkeit [stoßen], wenn sie versuchen, ihre idiosynkratischen 
Wahrnehmungs-Mitaktivierungen zu verbalisieren“638, können wir folgern, dass Jüngers 
einfallsreiche Metapher zwar auf einer tatsächlichen Wahrnehmung beruhte, diese aber 
ästhetisch stilisiert hat. Seine Wahl dieser poetischen synästhetischen Metapher, die 
 
                                                                                                                                                                      
rer metallenen und wutschwangeren Seele und die dicken Granaten wie eine tosende Lokomotive in voller 
Fahrt, die plötzlich an einer Mauer zerschellt und es klirrt wie eine Ladung Schienen oder Stahlpfeiler, die ei-
nen Abhang hinunterrollte. Die dumpfe Luft verdichtet sich allmählich, und schwere Atemzüge durchstossen 
sie; um uns herum wütet und wühlt das Morden immer weiter in der Erde, immer tiefer, immer schonungslo-
ser.“ Henri Barbusse: Das Feuer. Tagebuch einer Korporalschaft. Hamburg: Tredition Classics Verlag, 2013. S. 251. 
636 Aus der Einführung zur englischen Übersetzung von Michael Hofmann. Ernst Jünger: Storm of Steel. London: 
Penguin Classics 2004, S. xviii.  
637 Richard E. Cytowic: „Wahrnehmungs-Synästhesie“. In: Synästhesie. Interferenz – Transfer – Synthese der Sinne, 
hg. von Hans Adler in Verbindung mit Ulrike Zeuch. Würzburg: Königshausen & Neumann, 2002. S. 7-25, hier 
S. 15. In seinem Beitrag konzentriert sich Cytowic auf die Frage, ob sich Wahrnehmungssynästhesie durch 
‚starke‘ Synästhesie (von echten Synästheten empfunden) und metaphorische Synästhesie durch ‚schwache‘ 
Synästhesie ersetzen lassen. 
638 Sabine Gross: „Literatur und Synästhesie: Überlegungen zum Verhältnis von Wahrnehmung, Sprache und 
Poetizität“. In: Synästhesie. Interferenz – Transfer – Synthese der Sinne, hg. von Hans Adler in Verbindung mit Ulri-
ke Zeuch. Würzburg: Königshausen & Neumann, 2002. S. 57-92, hier S. 85. In ihrem Beitrag geht Gross der Fra-
ge nach, ob die Differenzierung von Wahrnehmungssynästhesie in ‚starke‘ und ‚schwache‘ Formen Konse-
quenzen für die Analyse sprachlicher Synästhesien hat (vgl. S. 84). Einer ihrer vorläufigen Befunde lautet, dass 
„Alltagsmetaphern ebensowenig auf alltägliche Sprachverwendung beschränkt [sind] wie poetische Meta-
phern auf literarische Texte. Die Kategorie ‚poetische synästhetische Metapher‘ ist zu unterscheiden von ‚in 
literarischen Texten vorkommende synästhetische Metapher‘.“ (S.87) 
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Klang und Farbe verbindet, sprengt die automatisierte Wahrnehmung des Rezipienten, 
dessen Aufmerksamkeit „nicht wie ein transparentes Fenster auf den […] beschriebenen 
Sachverhalt“639, sondern auf die Form selbst gelenkt wird, wodurch ein neues Se-
hen/Hören der Dinge entsteht. Eine Anspielung auf den Ton einer Bratsche finden wir 
übrigens beim russischen Künstler Wassily Kandinsky, der von den Parallelen zwischen 
Musik und Malerei fasziniert war.640 Ob Kandinsky Synästhetiker war oder nicht, sei hier 
dahingestellt,641 seinem persönlichen Farbenerleben, 1912 im Buch Über das Geistige in der 
Kunst veröffentlicht, entnehmen wir, dass die Orangenfarbe die Metapher einer „Largo 
singende[n] Altgeige“642 hervorruft. Der von Jünger beobachtete Feuerregen der explo-
dierten gelben Raketen müsste der Logik nach höchstwahrscheinlich gelb-orange Farb-
töne gehabt haben, und da sowohl Farben als auch Töne aus Schwingungen bestehen, ist 
est nachvollziehbar, dass er den malerischen Inhalt von der erlebten ‚Farbenpracht‘ der 
Explosionen am Nachthimmel mit dem gedehnten Ton einer Altgeige (oder Bratsche) 
verknüpft.  
Auch im Kapitel ‚Langemarck‘ wird ein synästhetischer Zusammenhang zwischen au-
ditiver und visueller Sinneswahrnehmung hergestellt: „Eine Familie verließ mit uns das 
Städtchen, als einzigen Besitz eine Kuh hinter sich herziehend. Es waren einfache Leute; 
der Mann hatte ein Stelzbein, die Frau hielt die weinenden Kinder an der Hand. Der wir-
re Lärm im Rücken schattierte das traurige Bild.“643 In Sta I wurde statt ‚schattieren‘ das 
Verb ‚erhöhen‘, ab Sta IV jedoch ‚vertiefen‘, und erst ab Sta VI also ‚schattieren‘ benutzt. 
Das Verb ‚schattieren‘ ist sinnverwandt mit ‚tönen‘, womit sowohl die Hörbarkeit der 
Schalle als das Abschattieren von Farben gemeint werden kann.    
Selbstverständlich ist der springende Punkt, dass Töne und Geräusche, anders als vi-
suelle Eindrücke, weniger direkt im Medium der Schrift dokumentierbar sind. Als Folge 
der Oral-History-Bewegung versuchen Historiker wie Alain Corbin zu einer dichteren 
 
                                                     
639 Sabine Gross: „Literatur und Synästhesie: Überlegungen zum Verhältnis von Wahrnehmung, Sprache und 
Poetizität“. S. 79. 
640 Vgl. Jörg Jewanski: „Von der Farbe-Ton-Beziehung zur Farblichtmusik“. In Farbe – Licht – Musik. Synästhesie 
und Farblichtmusik, hg. von Jörg Jewanski und Natalia Sidler. Bern: Peter Lang, 2006. S. 131-210, hier S. 205. 
641 Vgl. Jörg Jewanski: „Von der Farbe-Ton-Beziehung zur Farblichtmusik“. S. 131-210, hier vor allem S. 202-
208. 
642 Wassily Kandinsky: Über das Geistige in der Kunst. 6. Auflage, mit einer Einführung von Max Bill. Bern-
Bümpliz: Benteli-Verlag, 1959. S. 102. Das vollständige Zitat lautet: „Das warme Rot, durch verwandtes Gelb 
erhöht, bildet Orange. Durch diese Beimischung wird die Bewegung in sich des Rot zum Anfang der Bewegung 
des Ausstrahlens, des Zerfließens in die Umgebung gebracht. Das Rote aber, welches eine große Rolle im Oran-
ge spielt, erhält dieser Farbe den Beiklang des Ernstes. Es ist einem von seinen Kräften überzeugten Menschen 
ähnlich und ruft deswegen ein besonders gesundes Gefühl hervor. Wie eine mittlere Kirchenglocke, die zum 
Angelus ruft, klingt diese Farbe, oder wie eine starke Altstimme, wie eine Largo singende Altgeige.“ 
643 Sta HK-a, S. 228f. (Sta I – Sta VII). Der Satz „Es waren einfache Leute“ wurde erst ab Sta V hinzugefügt. 
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Beschreibung von alltäglichen Umständen in der Geschichte zu gelangen.644 So bemühte 
sich Jünger bei verschiedenen Gelegenheiten, Klänge und Geräusche lautmalerisch zu 
schildern: „Brrruch! Brrruch! umkrachte uns der eiserne Wirbel, einen Funkenregen in 
die Dunkelheit sprühend. Huiiiii!“645 Der ‚Rohstoff‘ zu diesen akustisch registrierten Ge-
schosseinschlägen ist im KTB: „Bum, Bum, huiuiui, huiui, Bautz, Bautz, eine unaufhörli-
che gewaltige Melodie” und „Bautz! Bautz! Bautz! [...] Da! Pfuiiii!!”646 In den Stahlgewit-
tern fehlt jede Erwähnung des Wortes ‚Bautz‘, offensichtlich passte es beim ästhetischen 
Überarbeiten der akustischen Realitätsausschnitten nicht mehr in Jüngers ‚Rückblick‘. 
Das KTB enthält deutlich mehr Klangimitationen als die Stahlgewitter, für die die literari-
sche Umschrift in musikalische Metaphern so typisch ist: Auf der Grundlage dieses Ver-
gleichs kann man schließen, dass das im KTB enthaltene Rohmaterial vor allem in Bezug 
auf die Raumbeschreibungen ein höheres Maß an dokumentarischer Substanz als die 
veröffentlichten Texte (In Stahlgewittern, Wäldchen 125, Feuer und Blut) besitzt. Im Bereich 
der Akustik verhelfen aber erst die stilistischen Überarbeitungen den akustischen und 
optischen Eindrücke zu ihrer berühmt gewordenen Eindringlichkeit.  
3.2.6 Vom Verhallen des akustischen Archivs 
Zwar wird das auditive Gedächtnis bei Jünger schrittweise in den Hintergrund gedrängt, 
dennoch besitzen seine Überarbeitungen (in Richtung von Metaphorisierung und Syn-
ästhesie) einen dokumentarischen Wert. Anders als Lethen sind wir der Meinung, dass 
weltanschauliche Ziele nicht ausreichen, um diese Tendenz zu erklären. Im Rahmen sei-
nes medientheoretischen Ansatzes hat Lethen auf die Tatsache aufmerksam gemacht, 
dass in der unmittelbaren Nachkriegszeit das akustische Gedächtnis die Berichterstat-
tung in den Zeitungen dominierte.647 Zugleich stellt er fest, dass dieses Echo buchstäb-
lich verklang und eine ähnliche Tendenz sieht er bei Jünger am Werke. Mehr als das Se-
hen und das Riechen wurden Klänge und Geräusche als die Hauptursache für seelische 
Schocks und Kriegsneurosen genannt.648 Mit Eric Leed weist Lethen darauf hin, dass „die 
 
                                                     
644 Der Historiker Alain Corbin hat im Zuge des New Historicism die Geschichte als ‚soundscape‘ beschrieben 
und vor allem einen Eindruck von der Rhythmisierung des alltäglichen Lebens durch Akustik vermittelt. Vgl. 
Alain Corbin: Die Sprache der Glocken. Ländliche Gefühlskultur und symbolische Ordnung im Frankreich des 19. Jahr-
hunderts. Aus dem Französischen von Holger Fliessbach. Frankfurt am Main: Fischer Verlag, 1995. 
645 Sta HK-a, S. 228f. (Sta I – Sta VII).  
646 KTB, S. 167 und 174f. 
647 Vgl. Helmut Lethen: „Geräusche jenseits des Textarchivs: Ernst Jünger und die Umgehung des Traumas“. In: 
Hörstürze: Akustik und Gewalt im 20. Jahrhundert, hg. von Nicola Gess, Florian Schreiber & Manuele K. Schulz. 
Würzburg: Königshausen & Neumann, 2005. S. 33-52.  
648 Vgl. Helmut Lethen: „Geräusche jenseits des Textarchivs“. S. 33. 
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Ohrenbetäubung eine Art hypnotischen Zustand erzeugt [habe]“649, der freilich – genau 
wie mystische oder (semi)religiöse Erfahrungen – nicht in Worte zu fassen war. 
Als Ernst Jünger dann in der Urfassung des Abenteurlichen Herzen (1929) den hypothe-
tischen Gedankengang entwarf, der Mann auf dem Mond würde sich bei ihm anmelden, 
wobei die Kommunikation mit ihm „nur durch reine Lautsprache“650 möglich sei, wird 
die visuelle Wahrnehmung in ihrer Bedeutung gleich heruntergeschraubt. Kein Wunder, 
denn Hans Blumenbergs Behauptung, „Jüngers Sehen geht von dem Verdacht aus, daß 
das Sichtbare nur die vorgeschützte Hülle von Wesentlicherem ist“651, zeigt, wie sehr es 
Jünger um das Abreißen der Masken, hinter denen sich das Geheimnis des menschlichen 
Lebens und Todes verschanzt, zu tun war.652 Somit könnte man argumentieren, dass 
Jüngers Zugriff auf die Akustik ursprünglich dokumentarisch war, aber nachher als Teil 
einer kosmischen Totalität mit Anklängen an Goethes Farbenlehre weiterentwickelt 
wurde. Tatsächlich unterscheidet sich Jüngers Phänomenologie des Hörens, die sein 
Frühwerk prägt, drastisch von der in seinem Essay Lob der Vokale (1934) entwickelten 
metaphysischen Klangtheorie, die als komplementär zum anti-newtonschen Bestreben 
von Goethes unwissenschaftlicher Farbenlehre gemeint war.653 Die Hörkulisse des Ersten 
Weltkrieges bildet die Urszene seiner Theorie: Jünger versuchte die Klänge und Geräu-
sche des Schlachtfeldes tiefensemantisch in seine Theorie (und seine Weltanschauung) 
zu integrieren.654 Dies führte letztlich – und bereits die Reduktion der Lautbeschreibun-
 
                                                     
649 Helmut Lethen: „Geräusche jenseits des Textarchivs“. S. 34. 
650 Ernst Jünger: Das Abenteuerliche Herz. Erste Fassung. Aufzeichnungen bei Tag und Nacht. S. 90. 
651 Hans Blumenberg: Der Mann vom Mond. Über Ernst Jünger. Hg. von Alexander Schmitz & Marcel Lepper. 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2007, S. 24. Heimo Schwilk zufolge symbolisiert der Mann im Mond aber auch „jene 
göttergleiche Beobachterposition, in die sich Jünger im Krieg entrückt hatte, um dem unentrinnbar erschei-
nenden Geschehen seelisch nicht ausgeliefert zu sein. Wo sich der Nahperspektive nur Chaos und Unordnung 
darbietet, erkennt der Fernstehende sinnvolle Muster.“ Heimo Schwilk: Ernst Jünger. Ein Jahrhundertleben. Die 
Biographie. S. 336. 
652 Auch aus den Erinnerungen von H.L. Arnold an seinen ehemaligen ‚Chef‘ geht diese metaphysische Veran-
lagung hervor: „Grundsätzlich meinte der Chef, man müsse sich metaphysisch ausrichten, wenn man beste-
hen wolle. Die Evidenz zeige, dass alles so vergänglich sei und dennoch so unendlich lang daure, dass das 
menschliche Leben in diesen Zeiträumen sekundenartig sei. Man müsse sein Leben in die umfassenderen Zeit-
räume stellen, es darin auch sehen und seinen Standort dort erkennen. Alles andere sei irrelevant.“ Heinz 
Ludwig Arnold: Wilflinger Erinnerungen. Mit Briefen von Ernst Jünger. Göttingen: Wallstein Verlag, 2012. S. 46. 
653 So gehört Jünger zufolge die Wortsprache zur menschlichen Ordnung, die Lautsprache dagegen zum Ele-
mentarreich, wozu wir aber auch gehören. Vgl. Ernst Jünger: Lob der Vokale. In: SW, Bd. 12. Stuttgart: Klett-
Cotta, 2002² (1979). S. 21. Quasi auf molekularer Ebene ist Jüngers Klangtheorie angesiedelt, wenn er schreibt, 
dass in den Vokalen die Farben ruhen, sie bilden „das eigentliche Fleisch der Worte und Sprachen, während 
durch die Konsonanten das festere Knochengerüst verkörpert wird.“ (S. 13) 
654 In Lob der Vokale verknüpft er die bedeutenden Schmerzen mit Lauten statt Worten: „Vielleicht haben wir 
sie [= die Laute] in ihrer vollen Stärke zum ersten Male wieder im Kriege vernommen – auf den nächtlichen, 
von den Rufen der Verwundeten erfüllten Schlachtfeldern, auf den großen Verbandplätzen und in der Erstar-
rung des jähen Todesschreies, dessen Bedeutung niemand verkennt.“ (S. 22.) 
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gen bei der Umarbeitung der Stahlgewitter zeugt davon – zu einer Kriegsmetaphysik, die 
ohne die Phänomene selbst auskommen kann.655 Lethen sieht Klänge und Geräusche aus 
Jüngers Spätwerk verschwinden, da sie sich in die Befehlssprache, die das Kriegs-
Durcheinander kontrollieren möchte, verwandelt haben. Dies geht, Lethen zufolge, aus 
der 1932 erschienenen Schrift Der Arbeiter hervor, in dem die Sinneseindrücke und Phä-
nomene des Ersten Weltkrieges völlig instrumentalisiert und in den Dienst einer stren-
gen soldatischen Ordnung bzw. einer Metaphysik des permanenten Krieges gestellt 
werden. Aufgrund ihrer immateriellen Art erweisen sich Klänge und Töne in der Tat als 
äußerst flexibles Material für ideologische Zuschreibungen. Jünger hatte die Absicht, die 
moderne Stadt und auch die gesamte soziale und politische Realität auch nach dem En-
de des ersten Weltkrieges noch als Ausweitung des Kriegsschauplatzes zu gestalten. Das 
führt zu einer politischen Instrumentalisierung des Kriegslärms: Von der beängstigen-
den Qualität des „schrecklichsten aller Vokale“656 ist U im Abenteuerlichen Herzen tatsäch-
lich die Rede, und zwar in der Kombination zwischen A und U, die man bei Sturmangrif-
fen hören konnte und neuerdings auch beim tausendstimmigen Aufschrei, bei „dem der 
Zuhörerschaft wie einem großen Tier die Urlaute aus der Brust gerissen werden.“657  Be-
kanntlich hat Jünger selbst vor allem optische Metaphorik (z.B. „Stereoskopie“658) ver-
wendet, um seinen Wahrnehmungsstil poetologisch zu beschreiben. Die Bedeutung der 
optischen Verarbeitung bei Jünger ist nicht zu schmälern, da sie auf eine starke Stilisie-
rung verweist, und zwar aus ganz spezifischen Gründen: Jünger, so Lethen, „macht aus 
den Nähefeldern des Schmutzes und der Sekrete, die von Lebewesen abgesondert wer-
den – des Geruchs, des Klebens und der körpereigenen Stoffe –, physikalische Bilder, de-
ren metallische Färbung mit dem Fern-Sinn des Auges taxiert wird.“659 Gerade beim Hö-
rerlebnis scheint diese Panzerung des Körpers anhand der Stilisierung weniger zu grei-
fen, da auch die Metaphorik (die Musik, der Rausch) den Hörer noch immer (im Tanz 
und im Taumel) tangiert, ergreift und bewegt. 
 
                                                     
655 Auch lange nach Kriegsende betrachtet Jünger den Krieg als Vater aller Dinge, was Musil folgende Aussage 
entlockt: „Der Krieg als ein Urelement – nach Ernst Jünger, dem tapferen Offizier, – ist es nicht, was Bd I. sagt: 
daß sich konsequente Schuhmacher den Himmel als ein Schusterparadies vorstellen müssen?!“ Robert Musil: 
Klagenfurter Ausgabe. Klagenfurt: Transkription, 2013. Mappe V/2, S. 12. 
656 Ernst Jünger: Das Abenteuerliche Herz. Erste Fassung. Aufzeichnungen bei Tag und Nacht. S. 90. 
657 Ernst Jünger: Das Abenteuerliche Herz. Erste Fassung. Aufzeichnungen bei Tag und Nacht. S. 89. Vgl. auch Gunther 
Martens: „Das Poetische heißt Sammeln. Ernst Jünger im Spiegel der enzyklopädischen Literatur.“ S. 144. 
658 In dem Vorwort zu seiner Studie „Licht heißt hier Klang“. Synästhesie und Stereoskopie als bildgebende Erzählfor-
men in den Tagebüchern Ernst Jüngers. (Bonn: Nenzel, 2003) weist Svend Buhl auf „Jüngers Weiterentwicklung 
des Stereoskopiebegriffs als eine um die geistige Ebene erweiterte ‚offensive‘ Synästhesie“ (S. 2) hin. Buhl be-
greift stereoskopische Synästhesie dann als die „Verknüpfung von Sinnesreizen mit gedanklichen Vorstellun-
gen“ (S. 122).  
659 Helmut Lethen: Der Sound der Väter. S. 181f. Lethen argumentiert übrigens, dass Gottfried Benn aufgrund 
seines ärztlichen Habitus stärker als Jünger zur Wahrung der Distanz und der harten Form neigte. 
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3.2.7 Akustische Authentizitätseffekte  
In einem letzten argumentativen Schritt soll nun verdeutlicht werden, wie man den 
ideologisch aufgeladenen, als Kritik an der bürgerlichen Gesellschaft konzipierten Dis-
kurs Jüngers trotzdem auf dokumentarische Momente hin überprüfen kann. Da das Do-
kumentarische gemeinhin vorrangig mit der visuellen Kultur assoziiert wird, ist der do-
kumentarische Effekt der hier beschriebenen Phänomene keineswegs selbstverständ-
lich. Beim Wörtlichnehmen des dokumentarischen Mehrwertes von den Stahlgewittern, 
könnte außerdem angeführt werden, dass man ihre überzeugende Rhetorik einfach 
nicht beachtet und ihre ideologische Funktion aus den Augen verliert. So bleibt zum 
Beispiel der Erzähler von In Stahlgewittern relativ blind für soziale Ungleichheit und fehlt 
beispielsweise die Analyse sowohl der männlichen als der ethnischen Identitäten, was 
eher ein Zeugnis für Jüngers konservative Weltansicht, als dass es ein dokumentarischer 
Zugang zur Wirklichkeit ist. 
Allerdings ist man mehr dazu geneigt, im Rahmen der topologischen Wende (‚spatial 
turn‘) den dokumentarischen Wert der Stahlgewitter neu zu gewichten. Gerade wegen 
der Fülle des bereits im Titel anklingenden Akustischen und ihrer Überformung sind die 
Stahlgewitter für den Leser, der nicht am Kriegsgemetzel des Ersten Weltkrieges beteiligt 
war, als literarische Verarbeitung von Kriegserlebnissen mit starken Authentizitätsef-
fekten aufzufassen. Raum und Akustik sind eng miteinander verbunden, da ersterer vor 
allem in Krisensituationen vorrangig anhand von letzterer erfahrbar gemacht wird.  
Jüngers literarische Raumdarstellungen sind topografisch sehr akribisch: Nicht weni-
ger als „125 französische und belgische Dörfer und Städte“660 werden in den Stahlgewit-
tern angeführt. Überdies strukturieren Raumangaben die Kapitelgliederung dieses 
Kriegsbuches, wodurch die einzelnen Kapitel sich als Abfolge von Ortswechseln und 
Stellungsänderungen beschreiben lassen. Jüngers topografische Raumangaben sind so 
detailliert, dass man  die erzählten Kriegserlebnisse als erzählte Etappen im physisch 
begehbaren Raum zusammenfassen kann. Natürlich sind Ortskenntnisse, anders als für 
die Soldaten, für den Leser nicht unerlässlich: Obwohl der Leser sich während der Lek-
türe der Stahlgewitter an real existierenden Räumen orientiert, werden diese erzählten 
Räume letztendlich immer vom Leser lediglich im Geiste hervorgerufen, wie es natür-
lich auch während der Lektüre von fiktiver Literatur geschieht. Dennoch sorgt der 
Wirklichkeitscharakter der erzählten Räume dafür, dass diese leicht imaginabel sind 
und somit stark von der Zeit zu differenzieren sind, „die [sowohl] innerhalb und außer-
halb des Textes ein Abstraktum bleibt.“661 Die Zeitvorstellung ist nämlich aus dem Raum, 
 
                                                     
660 Nils Fabiansson: Das Begleitbuch zu Ernst Jünger ‚In Stahlgewittern‘. S. 9. 
661 Ursula Reidel-Schrewe. Die Raumstruktur des narrativen Textes: Thomas Mann, der Zauberberg. Würzburg: Kö-
nigshausen & Neumann 1992. S. 5. In der Einführung äußert sich Reidel-Schrewe u.a. zu den Tendenzen in der 
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der die grundlegende Anschauungskategorie der menschlichen Subjekte ist, abgeleitet. 
Die von Jünger überlieferten Ereignisse spielten sich also nicht im fiktiven Raum ab, 
sondern an immer noch existierenden Orten. Diese Orte erhielten somit eine geschicht-
liche Darstellung und Bedeutung und sind dadurch „wesentlich mehr als bloße Raum-
punkte.“662 Die erschlossenen Erinnerungsräume ermöglichen einen Dialog zwischen 
dem Leser und einer historischen Vergangenheit.663  Die Kriegsrealität, mit der das inne-
re Auge des Lesers sich konfrontiert sieht, hat dank der Detaillierung zweifelsohne ei-
nen nachvollziehbaren dokumentarischen Gehalt. Ist in Jüngers ekphrastischem Bemü-
hen, die Kriegsschilderungen so ‚wirklichkeitsgetreu‘ wie möglich wiederzugeben, die 
Ästhetisierung des Krieges nicht zu übersehen, so zeigt sich der Überfluss an Realität 
vor allem, wenn man sich den Stahlgewittern ausgehend von den erwähnten, erst 2010 
veröffentlichten Tagebuchheften und den frühesten Fassungen nähert. In der Ergän-
zung zum Vorwort, das der 5. Auflage der Stahlgewitter (= Sta III) vorangestellt wurde, 
spricht Jünger über das „Gefühl einer gewissen historischen Verantwortung“, das sein 
Buch in ihm geweckt hat. Mit voller Sorgfalt befasst er sich noch mal mit seinen Tage-
buchheften, und macht dabei die Beobachtung, dass sich „in diesen Zeilen der heiße 
Atem der Schlacht, eine wilde Ursprünglichkeit brannte, die stärker und unmittelbarer 
wirkt als der stilisierte Bericht. Zwischen jenen Blättern und diesem Buche besteht der 
Unterschied von Tat und Literatur.“664 In demselben Vorwort zur 5. Auflage (= Sta III) 
blickt Jünger auf ein prägnantes Beispiel von seinen gelegentlich in kurzen stakkatoar-
tigen Sätzen verfassten Protokollen seiner Tagebuchhefte zurück, und gibt Argumente 
für die Überarbeitung zum stilisierten Bericht: „Das ist tatsächlichster Stil, einfacher 
Rhythmus, ohne Skrupel und Schnörkel, wie alles, was die Schlacht gebiert. Diese un-
mittelbare und rohe Kristallisation des Erlebnisses würde schon in kurzer Zeit rätselhaft 
 
                                                                                                                                                                      
Raumforschung und der phänomenologischen Betrachtungsweise, wobei sie literarische und physisch begeh-
bare Räume zu verknüpfen versucht. 
662 Christopher Tilley, zitiert von Fabiansson in Das Begleitbuch zu Ernst Jünger ‚In Stahlgewittern‘, S. 12. Fabians-
son führt hier das Zitat als Beleg an, dass es „[i]n der Dimension des Raumes – der Landschaft – [...] materielle 
Bezugspunkte [gibt], die man besuchen, sehen und berühren kann, und zwar mehr oder weniger unabhängig 
von der Zeit.“ 
663 Konkrete Ortsnamen prägen und gliedern auch noch die Stahlgewitter und machen das Buch vor allem für in 
Flandern ansässige Leser teilweise zu einem unheimlichen, dokumentarischen Leseerlebnis. So finden die 
westflämischen Ortschaften Kokuit, Staden, Roeselaere, Passchendaele, Westroosebeke, Oostnieuwkerke, 
Bixschoote und Langemarck Erwähnung. 
664 Sta HK-a, S. 23. (Sta III). So revidiert er die oben bereits erwähnte Aussage, die er im Sinne von Leopold von 
Ranke im allerersten Vorwort machte, ein wenig: „Ich bin kein Kriegsberichterstatter, ich lege keine Helden-
Kollektion vor. Ich will nicht beschreiben, wie es hätte sein können, sondern wie es war.“ Sta HK-a, S. 20. (Sta I 
– Sta IV).   
 170 
vor dem Leser stehen wie das Knochengerüst eines ausgestorbenen Tieres. Es war also 
nötig, sie mit Fleisch zu umkleiden [.]“665 
Aktuelle Jünger-Studien weisen darauf hin, dass die Stahlgewitter nicht die Grundaus-
richtung des Faschismus ausdrücken, jedenfalls nicht von Anfang an. So enthält Sta III 
(1924) eindeutig nationalistische und potentiell faschistische Passagen, die aber ab Sta IV 
(1924) getilgt wurden. Vielmehr war es Jüngers soldatisch-nationalistische Publizistik, 
die, Michael Ansel zufolge, „zweifellos einen Beitrag zum Untergang der Weimarer De-
mokratie [leistete].“ Als Verfasser derartiger Aufsätze wurde Jünger „nicht nur von un-
abhängigen Schriftstellern und Intellektuellen, sondern auch von Nationalsozialisten 
sowohl vor als auch nach 1933 als Wegbereiter des Dritten Reiches betrachtet.“666 Eine 
glänzende Übersicht über Jüngers ‚Fürsprecher‘ und ‚Ankläger‘ bieten Ernst Kellers Ka-
pitel ‚Gesamtdarstellungen‘ und ‚Jünger in seiner Zeit‘. So herrsche „Einigkeit darüber, 
dass Jünger und der Nationalsozialismus in Bezug auf Machtstreben, autoritäre Staats-
auffassung und Demokratieverachtung übereinstimmten, das er jedoch das Lebens-
raumkonzept und den Rassismus ablehnte.“667 Georg Lukács zufolge hat Jüngers Arbeiter 
(1932) „weit mehr zur Entstehung der Naziideologie beigetragen als die Outsiderschrif-
ten [Ernst von] Salomons“, hat Jünger sich „einerseits weit stärker am Hitlerregime be-
teiligt, wenn auch zumeist auf dekorativ-repräsentativen Posten, andererseits markiert 
er nachträglich viel deutlicher seine ‚oppositionelle‘ Stellungnahme“, und lehnte sich 
Jünger als preußischer Kriegsaristokrat „gegen die Pöbelhaftigkeit der Hitlerschen De-
magogie und nicht gegen ihren sozialen Inhalt“ auf.668 Unmissverständlich war Jünger 
ein echter, sogar elitärer, antidemokratischer und antibürgerlicher Nationalist. Ihn als 
ehemaligen Nationalsozialisten zu betrachten, wäre jedoch ein zu einfacher Fehlschluss, 
da er niemals der NSDAP als Mitglied angehörte und das NS-Regime ablehnte. Für Jün-
ger war die NSDAP mit ihrem Legalitätskurs, so betont Helmuth Kiesel, „nicht radikal 
genug in der Weigerung, sich am parlamentarischen System zu beteiligen.“669 Auch be-
kam er um 1926 Kontakt zum Nationalbolschewisten (oder Nationalkommunisten) Ernst 
Niekisch und freundete sich mit ihm an. 1926 neigte er allerdings dem Faschismus zu, 
wie wir seinem Aufsatz ‚Der Nationalismus der Tat‘, der am 21. November 1926 in der 
Zeitschrift Arminius (Untertitel: Kampfschrift für deutsche Nationalisten) erschien, entneh-
men können: „Der neue Aufbau aber muß von Anfang an offensiv gerichtet sein. Und ein 
 
                                                     
665 Sta HK-a, S. 23. (Sta III). 
666 Michael Ansel: „Der verfemte und der unbehelligte Solitär. Benn und Jüngers literarische Karrieren vor und 
nach 1933.“ In Ernst Jünger. Politik – Mythos – Kunst, hg. von Lutz Hagestedt. Berlin: De Gruyter, 2004. S. 1-23, hier 
S. 10f. 
667 Ernst Keller: Spuren und Schneisen. Ernst Jünger: Lesarten im 20. Jahrhundert. Bielefeld: Aisthesis Verlag, 2012. S. 
20-111, hier S. 91. 
668 Georg Lukács: Die Zerstörung der Vernunft. S. 729. 
669 Vgl. Helmuth Kiesel: Ernst Jünger. Die Biographie. S. 296. 
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neuer Aufbau tut not! Seine Aufgaben werden an [sic] besten bezeichnet, indem man sie 
die Aufgaben des deutschen Faschismus nennt.“670 Zum Schluss sei hier noch auf einen 
Brief vom 8. April 1981 an Carl Schmitt verwiesen, in dem es, sich selbst beschönigend, 
heißt: „Mein Image wurde nach dem Ersten Weltkrieg geschaffen durch Kriegervereine 
und nach dem Zweiten durch Studienräte und Professoren, die während des Dritten Rei-
ches den Mund gehalten hatten.“671  
Ursprünglich erschien In Stahlgewittern neben anderen Militaria in einer sehr kleinen 
Auflage und zirkulierte im Kreis frustrierter und traumatisierter Veteranen (die Ewig-
gestrigen), der kaum Unterstützung fand.672 Erst später wurde das Buch zum Erlebniser-
satz für eine jüngere Generation, die nicht mehr den Krieg, wohl aber dessen Folgen er-
lebt hatte, und zum Reservoir, aus dem die Nationalisten schöpften.673 Schließlich wurde 
die Umgestaltung der Klänge und Geräusche in Musik als unakzeptable Ästhetisierung 
des Krieges betrachtet. Mit Achim Geisenhanslüke argumentiert Ernst Keller, dass es, 
„[u]ngleich Kant“ in Jüngers Ästhetik „keinen Eingriff der Vernunft [gibt], der den Kon-
flikt zwischen ästhetischem und ethischem Urteil zugunsten des letzteren entscheidet.“ 
Vielmehr stimmen Jüngers Ästhetisierungen mit Nietzsches bekanntem Wort überein, 
dass das Dasein und die Welt nur als ästhetisches Phänomen gerechtfertigt sei. Ästhetik 
substituiert die Ethik mit der Folge, dass die Zerstörung in den Stahlgewittern verding-
licht erscheint. Keller zufolge wird diese Verarbeitungsform des „Grausig-Schönen von 
anderen Kritikern [wie Peter de Mendelssohn und Renate Martinsen] einerseits als fa-
schistisch, andererseits als der Versuch, Massensterben zum ‚Tableau einer Naturkata-
strophe‘ [Wolfgang Kaempfer] gerinnen zu lassen“ gewertet.674 Man könnte in der Tat 
erschüttert sein über die Tatsache, dass Jünger militärische Handlungen als Tanzbewe-
gungen umgestaltete: „Gegen Mittag schwoll das Artilleriefeuer zu wüstem Tanze an“675, 
 
                                                     
670 Ernst Jünger: Politische Publizistik. 1919-1933. S. 250-257, hier S. 255. Für das komplexe Verhältnis Jüngers zum 
Nationalsozialismus, siehe das Nachwort von Sven Olaf Berggötz auf S. 854-861. 
671 Hier zitiert nach Kai Köhler: „Nach der Niederlage. Der deutsche Faschismus, Ernst Jünger und der ‚Gordi-
sche Knoten‘.“ In Ernst Jünger. Politik – Mythos – Kunst. S. 205-224, hier S. 206. 
672 Michael Ansel zufolge wurden Jüngers frühe Schriften „unter alleiniger Ausnahme der jedoch kaum beach-
teten Erzählung Sturm bis gegen Ende der 20er Jahre nicht als literarische Werke, sondern als Militaria oder 
nationalistische Propaganda wahrgenommen.“ Michael Ansel: „Der verfemte und der unbehelligte Solitär. 
Benn und Jüngers literarische Karrieren vor und nach 1933.“ S. 10f. Auch Kiesel bestätigt diese Sicht, und führt 
an, dass die Stahlgewitter bis 1928/29 „vorzugsweise von militärisch und kriegsgeschichtlich interessierten 
Kreisen wahrgenommen [wurden].“ Helmuth Kiesel: Ernst Jünger. Die Biographie. S. 207. 
673 Als kriegsverherrlichend stuft Wette das Buch ein. Wolfram Wette: Militarismus in Deutschland. Geschichte ei-
ner kriegerischen Kultur. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2011 (2008). S. 161.   
674 Siehe Ernst Keller: Spuren und Schneisen. Ernst Jünger: Lesarten im 20. Jahrhundert. S. 367f.    
675 Sta HK-a, S. 73. (Sta III – Sta VII).  
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oder „[a]m nächsten Mittag begann jedoch der Tanz in bedeutend schärferer Weise“676, 
und sogar „auf diesem Tanzplatz des Todes.”677 Ob er sich an ihnen ergötzte, ist eine an-
dere Frage. In Nietzsches ‚Grablied‘ ‚sang‘ Zarathustra: „Nur im Tanze weiss ich der 
höchsten Dinge Gleichniss zu reden“678, und da das Tanzen nicht selten an der äußersten 
Grenze, wo das gefährdete Leben in den Tod (oder die Vernunft in den Wahnsinn) über-
geht, stattfindet, spielt Jüngers Tanzmetaphorik auf sowohl psychische als auch physi-
sche Grenzzustände an, wie sie eben im Krieg unaufhörlich vorkommen. In einem Be-
griff wie ‚Tanzplatz des Todes‘ vereinigt sich einerseits Lebenskraft und Todestrieb, an-
dererseits Wahrnehmung und Ästhetik.679 Der Krieg erfordert, genau wie der Tanz, nicht 
nur eine andere Wahrnehmungsart, sondern auch, um die poetische Flachheit umgehen 
zu können, eine andere, ‚tänzerische‘ Ausdrucksmöglichkeit, denn „trägt doch der Tän-
zer sein Ohr – in seinen Zehen!“680 Im KTB heißt es allerdings noch lapidar: „Nun ging 
der Tanz los. […] Es wurde ein wüster Tanz.“681 Jüngers Metaphorisierungen stellen seine 
konkreten Erlebnisse in einen kosmischen, universellen Rahmen, und, was noch wichti-
ger ist, sie verzichten auf das Archivieren von Klängen und Tönen in ihrer Materialität. 
Jünger war übrigens sicherlich nicht der einzige Autor, der die Kriegshandlungen ins 
Quasi-Mystische überhöhte: In Robert Musils Amsel-Erzählung löst die Fliegerpfeil-
Episode eine ähnliche, semi-religiöse Erfahrung aus.682 Wir möchten aber den dokumen-
tarischen Wert genau dieses Transformationsprozesses selbst betonen. Dass jedes Zeug-
 
                                                     
676 Sta HK-a, S. 172f. (Sta I – Sta VII). Lediglich das Adverb ‘indes‘ aus der Erstfassung wurde durch ‚jedoch‘ er-
setzt.  
677 Sta HK-a, S. 584f. (Sta I – Sta VII). An dieser Stelle springt der Titel von Jürgen Theis‘ bereits erwähntem Auf-
satz ins Auge, nämlich „Der ‚Tanzplatz des Todes‘. Geräusche des Krieges und zerstörte Körper in Ernst Jün-
gers ‚In Stahlgewittern‘“. In diesem Aufsatz jedoch wird die Tanzmetaphorik des in eine Tanzfläche verwan-
delten Schlachtfelds nicht beleuchtet. Für den von Jünger bei Nietzsche entlehnten Begriff der dionysischen 
Gestalt des Tänzers als Ausdruck eines ästhetischen Nihilismus, siehe Reinhardt Wilczek: Nihilistische Lektüre 
des Zeitalters. Ernst Jüngers Nietzsche-Rezeption. Trier: Wissenschaftlicher Verlag, 1999. S. 36-40. Neben der Figur 
des Tänzers unterscheidet Wilczek auch noch die Gestalt des Spielers, des Abenteurers und des Barbaren. 
678 Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra. II. In: Kritische Studienausgabe 4, hg. von Giorgio Colli und Maz-
zino Montinari. Berlin: De Gruyter, 1999 (1980). S. 144. 
679 In Ari Folmans trickfilmischem, performativem Dokumentarfilm Waltz mit Bashir (2008) evoziert Frédéric 
Chopins Walzer (Nr. 2, cis-Moll, Op. 64) aus dem Off eine traumhafte, fast surreale Atmosphäre, und das gerade 
in dem Moment, als Shmuel Frenkel, Befehlshaber einer israelitischen Infanterieeinheit, zu der auch Folman 
im Libanonkrieg (1982) gehörte, um einen verwundeten Kameraden retten zu können, unter schwerem 
Beschuss im Hochhäuserkampf das Maschinengewehr eines Untergeordneten ergreift und auf offener Straße 
rauschartig (im doppelten Sinn) den Tanz antritt und um sich kreiselnd nach oben feuert. Auf diesem 
‚Tanzplatz des Todes‘ folgt die Musik den optischen Vorgängen nicht nur, sondern intensiviert gerade deren 
Emblematik, anstatt diese zu verwischen.  
680 So heißt es in ‚Das andere Tanzlied‘. Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra. III. S. 282.  
681 KTB, S. 35.  
682 Siehe Robert Musil: Die Amsel. Bilder. Universal-Bibliothek Nr. 8526. Stuttgart: Reclam, 1967. 17f.  
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nis einen Akt der Aneignung, Inszenierung und Einrahmung mit einschließt, ist in gän-
gigen Theorien zu Erinnerungsgemeinschaften eine weit verbreitete Vorstellung. Auf-
grund ihrer ephemeren Beschaffenheit haben sich Klänge und Töne in der Tat als äu-
ßerst flexibles Material für Resignifizierung herausgestellt. Um Klänge und Töne adä-
quat beschreiben zu können, chiffrierte Jünger sie mittels ausgeprägter Synästhesien, 
wie oben angeführt wurde. Aus technischer Sicht sind Klänge und Töne noch stärker 
subjektbezogen und für Manipulation und Vermittlung offen, da man an erster Stelle 
eher den Apparat und dessen Frequenzen als die Sache selbst hört. Um die sehr abstrak-
ten Klänge und Töne konkretisieren zu können, werden Analogien aus dem Bereich der 
taktilen Wahrnehmung herangezogen: „Immer noch schwillt das Feuer an. Das messer-
scharfe Zischen der Granaten schließt sich zusammen, ohne eine Lücke zu lassen, es 
verdichtet sich zu einem Gewebe von Tönen, das an den Rändern brüllend zerreißt.“683 
Ab Sta III gibt es einen längeren Abschnitt, dessen Rohstoff sich im KTB nachweisen lässt, 
in dem Jünger darüber berichtet, dass er in einen „Feuerüberfall“ (im KTB setzte dage-
gen „ein blödsinniges Trommelfeuer“684 ein) geriet, und ihm die Unterscheidungsfähig-
keit fehlte um alles, was da „durcheinander schnurrte, brummte und krachte“ deuten zu 
können: „Zuweilen wurde das Ohr durch einen einzigen, von Flammenerscheinungen 
begleiteten höllischen Krach völlig betäubt.“685 Jünger gibt weitere mimetische Be-
schreibungen seiner Hörempfindungen, muss dann aber feststellen, dass diese nur an-
nähernd das Ausmaß seiner Erlebnisse schildern können: „Doch diese Geräusche sind 
leichter beschrieben als ausgestanden, denn das Gefühl verbindet jeden Einzelton des 
schwirrenden Eisens mit der Idee des Todes, und so hockte ich denn in meinem Erdloch, 
die Hand vor den Augen, während an meiner Vorstellung alle Möglichkeiten des Ge-
troffenwerdens vorüberzogen.“686 Der Vergleich, den er für sich gefunden hat, um die 
„Nervenprobe“687 zu beschreiben, ist eine visuell-taktile Analogie: „Man stelle sich vor, 
ganz fest an einen Pfahl gebunden und dabei von einem Kerl, der einen schweren Ham-
mer schwingt, ständig bedroht zu sein. Bald ist der Hammer zum Schwung zurückgezo-
gen, bald saust er vor, daß er fast den Schädel berührt, dann wieder trifft er den Pfahl, 
daß die Splitter fliegen — genau dieser Lage entspricht das, was man deckungslos inmit-
ten einer schweren Beschießung erlebt.“688 Im KTB ist der entsprechende Vergleich viel 
 
                                                     
683 Ernst Jünger: Das Wäldchen 125. S. 413f. 
684 KTB, S. 137. 
685 Sta HK-a, S. 185. (Sta III – Sta VII). 
686 Sta HK-a, S. 185ff. (Sta III – Sta VII). 
687 KTB, S. 137. 
688 Sta HK-a, S. 187. (Sta III – Sta VII). 
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schlichter: „Es ist als ob man angebunden ist und ein Kerl will einen mit einem Hammer 
auf den Kopf schlagen, öfters holt er aus und bedroht einen bald mehr bald weniger.“689  
Zugleich begründet das Echo dieser Kriegserfahrungen eine Literatur neuen Typs: In 
modernistischen Romanen, wie diesen von Musil und Döblin, wurden Menschen und 
Städte stärker auf der Basis von sich überlagernden, anonymen Klängen und Geräu-
schen als auf der Basis von individuellen visuellen Eindrücken beschrieben. Diese Ro-
mane sind voller Laute, die sich direkt mit dem Schlachtfeld verknüpfen lassen. Das 
Schlachtfeld war also der Geburtsort eines neuen Wissenschaftszweiges, nämlich der 
experimentellen Psychologie, die darauf zielte, diejenigen zu identifizieren, die über ei-
nen – potenziell lebensrettenden – akustischen Orientierungssinn verfügten. Musil wird 
später beschreiben, wie sich dieses gesteigerte akustische Bewusstsein zu einer Grund-
voraussetzung für das Überleben im urbanen Dschungel entwickelt hat. Musil versuchte 
einen Roman (Der Mann ohne Eigenschaften) zu schreiben, der ohne Protagonisten aus-
kommt; seine Stadtbeschreibungen lassen den Einfluss des Ersten Weltkrieges und das 
neue Hörparadigma, das Gegenstand seiner eigenen Schulung in Experimenteller Psy-
chologie war, erkennen: „Hunderte Töne waren zu einem drahtigen Geräusch ineinan-
der verwunden, aus dem einzelne Spitzen vorstanden, längs dessen schneidige Kanten 
liefen und sich wieder einebneten, von dem klare Töne absplitterten und verflogen. An 
diesem Geräusch, ohne daß sich seine Besonderheit beschreiben ließe, würde ein 
Mensch nach jahrelanger Abwesenheit mit geschlossenen Augen erkannt haben, daß er 
sich in der Reichshaupt- und Residenzstadt Wien befinde.“690 In diesem Szenario steht 
der Verkehr Symbol für die neuen Geschwindigkeiten, die die Modernität nach dem Ers-
ten Weltkrieg kennzeichnen. Selbst wenn die überwiegend akustische Tendenz dieses 
Zitats sich darauf bezieht, wie wichtig es während des Ersten Weltkrieges war, sich auf 
die akustische Wahrnehmung verlassen zu können, macht Musil sich auch über die 
ideologische und metaphysische Überhöhung dieser Kulturtechnik lustig. Während die 
Idee einer auf visuellen Reizen/Signalen basierten Physiognomie dem Diskurs der Zwi-
schenkriegszeit innewohnt, ist es äußerst unwahrscheinlich, dass jemand in der Lage 
sein sollte, eine Stadt lediglich durch ihre Geräuschkulisse wiederzuerkennen.691 Musils 
ironischer Anfang ist bereits eine Kritik an der Essentialisierung von bestimmten Klän-
gen und Geräuschen, die ein von Jünger abweichendes Konzept der Gestaltpsychologie 
 
                                                     
689 KTB, S. 138. 
690 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften, hg. von Adolf Frisé. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2009 (1978), S. 
9. 
691 Allerdings hat der amerikanische Klangkünstler Bill Fontana die Geräusche der Stadt Venedig als Klangin-
stallation bei der Biennale di Venezia (1999) abspielen lassen, wobei die Stadt Venedig „mit den installierten 
Geräuschen zum Bild der Stadt Venedig“ wurde. Vgl. Theresa Georgen, „Bild- und Klanginstallationen. Passa-
gen des Erinnerns und Vergessens“. In acoustic turn, hg. von Petra Maria Meyer. München: Fink, 2008. S. 689-
703, hier: S. 692.   
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erkennen lässt.692 Das macht Klänge und Geräusche auch nach dem Krieg noch zum Ge-
genstand ideologischer Positionierungen. 
Karl Kraus hat bereits 1915 die Metaphorisierung und Naturalisierung von Kriegser-
eignissen als unzulässig moniert: „Ein deutscher Dichter hat das Geräusch der Maschi-
nengewehre ‚Sphärenmusik‘ genannt und ein österreichischer hat beobachtet, wie ‚je-
der Halm stramm steht.‘ Wenn die Dichter so parieren, werden der Kosmos und die Na-
tur zu meutern beginnen.”693 Diese frühe Beobachtung bringt aber eine 
Eigentümlichkeit von Jüngers Schreiben auf den Punkt, die sich auch einmal als psycho-
logische Bewältigung der akustischen Belagerung beschreiben lässt. Zwei Jahre nach der 
Veröffentlichung von den Stahlgewittern zog Oberleutnant Kurt Hesse in seinem Feld-
herrn Psychologos Jüngers Erstlingswerk heran, um auf die Wichtigkeit von psychologi-
schen Aspekten bei künftiger Kriegsführung hinzuweisen. Auch Hesse hat festgestellt, 
dass die industriellen Bedingen der Materialschlacht die Soldaten total überfordert hat-
ten und wollte daher die Ausbildung der Infanteristen grundsätzlich verbessern. Die 
Annektierung von geistigen Werten soll der psychischen Stabilität der Soldaten zugute-
kommen.694 Auf der Basis der vielen genannten akustischen Phänomene, die in Jüngers 
Kriegsschriften genannt werden, und wegen der intensiven Transfiguration, die ihnen 
in Jüngers Schreibverfahren zuteil wird, können wir sogar behaupten, dass die Akustik 
eine versteckte psychologische Dimension in Jüngers vermeintlich apsychologischem 
Kriegstagebuch zutage fördert. Wie wir beschrieben haben, war man in den akustischen 
Krieg ununterbrochen involviert. In Anlehnung an die von Lethen erwähnten Kriegs-
neurosen können wir schlussfolgern, dass das akustische Regime des Ersten Weltkrieges 
nicht nur eine Relativierung der Sichtkultur zugunsten dokumentierbarer Hörerlebnisse 
herbeiführte, sondern dass die topografische Akustik des über das komplette Schlacht-
feld schallenden Getöses nachhaltig psychoakustische Effekte bei den Soldaten erzeugte. 
Dass man Parallelen zu den Lautbeschreibungen und Lärmbelastungen entdecken kann, 
die sich in die akustische Textur der modernen Großstadtromane einschreiben, macht 
offensichtlich, wie wichtig es ist, sich mit dieser Dimension und dessen Sublimierung 
auseinanderzusetzen.  
 
                                                     
692 Vgl. Gunther Martens: „Argumente für die ‚Gestalt‘ des ‚neuen Soldaten‘? Musils ‚Mann ohne Eigenschaften‘ 
und Jüngers ‚Der Arbeiter‘ im sprachlich-rhetorischen Vergleich.“ In Neophilologus 92:2 (2008). S. 279–297. 
693 Karl Kraus: Die Fackel. München: Kösel-Verlag, 1968-1976, Bd. 7. (Nr. 398 bis 507, Aril 1914 bis Januar 1919). 
Hier: Nr. 406-412 (Oktober 1915), S. 117. 
694 Vgl. Kurt Hesse: Der Feldherr Psychologos. Ein Suchen nach dem Führer der deutschen Zukunft. Berlin: E.S. Mittler, 
1922. S. 205: „Oft ist in den Tagen von Deutschlands Not schon das Fichtewort gefallen, dass es nicht die Ge-
walt der Armee noch die Tüchtigkeit der Waffen, sondern die Kraft des Gemütes sei, welche die Siege erkämp-
fe.“ 
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3.3 Das auditive Gedächtnis im Kontext 
„Der Vorhang zerreisst. Alles ächzt, donnert, 
kracht auf einmal. Allbrand. Tausend Splitter. 
Feuer, Zunder, Explosionen. Lawinengeröll aus 
Kanonen. Grollen. Die Schanzen. Mörser.“695  
 
„Pramm! Harp! Kötsch! Rum-rumm-pa! 
 Ra! Hrätsch! Parr!“696 
3.3.1 Typologie der Hörbilder 
Um die Dynamik der Überarbeitungen von Jüngers Stahlgewitter im Sinne eines sich 
transformierenden akustischen Gedächtnisses zu beschreiben, soll in diesem Subkapitel 
Jüngers Text mit anderen literarischen Kriegstexten verglichen werden. Erst auf diese 
Weise kann verdeutlicht werden, wie Jünger sich in eine kollektive Erinnerungsgemein-
schaft einfügt und auf welche Weise er die Dokumentarizität seines Textes variiert. Dazu 
sei zunächst verdeutlicht, wie eine Typologisierung des Akustischen aussehen kann. 
Dass das Akustische im Gedächtnis überformt wird, braucht allerdings den dokumen-
tarischen Wert von Jüngers Kriegsbüchern nicht zu schmälern. Vielmehr ist hier an ein 
neueres Verständnis von Dokument als Erinnerungsort und Teil der Gedächtniskultur 
anzuknüpfen. Um dem individuellen Gedächtnis zu helfen, sich adäquat an Vergangenes 
entsinnen zu können, ist das Führen eines Tagebuches, dem somit eine potenziell do-
kumentarische Funktion zufällt, notwendig. Aber erst im aktiven Erinnerungsprozess 
lässt sich Vergangenes rekonstruieren, was impliziert, dass die Erinnerungen beim Ab-
rufen der im Gehirn gespeicherten Inhalte jedes Mal neue Vorstellungsbilder konstruie-
ren. Da unser Gedächtnis freilich von Fakten überfüllt ist, die als Erinnerungen von ir-
gendeinem Fluidum im Gehirn miteinander verknüpft werden, haftet unvermeidlich 
immer etwas Subjektives an den gespeicherten Fakten. Im Kolorit der Gedanken lösen 
sich die Fakten allmählich im Imaginären auf und werden unsachlich. Da man in einer 
Sprache hineingeboren wird, geben die in einem Tagebuch ‚authentisch‘ dargestellten 
Erinnerungen eigentlich lediglich sprachliche Konstruktionsprozesse wieder. Somit 
können Erinnerungen trügerisch sein, was mit Harald Welzers Behauptung überein-
stimmt, dass das Gedächtnis erfinderisch sei und dass dem kommunikativen, primär 
mündlich überlieferten (und gehörten) Gedächtnis dabei eine aktive Rolle zukommt.697 
 
                                                     
695 Blaise Cendrars: „Ich tötete“. S. 28. 
696 Ludwig Renn: Krieg – Nachkrieg. Berlin: Aufbau-Verlag, 1962. S. 172.  
697 Vgl. Harald Welzer: Das kommunikative Gedächtnis. Eine Theorie der Erinnerung. München: C.H. Beck, 2008. S. 19. 
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Eine getreue Niederschrift des Gewesenen gibt den Erinnerungen nicht nur einen mate-
riellen Ort, den man besuchen kann, sie überbietet die Bedeutung des Gedächtnisses, in-
dem ihr in Gestalt eines materiellen Trägers eine Übersetzung ins Medium der Schrift 
gelingt und dadurch greifbar wird. 
Wenn akustische Reize „zunächst zeitlich gegliedert aufgenommen werden“ und vi-
suelle Reize dagegen „räumlich sortiert wahrgenommen werden“, sie darüber hinaus 
„weitgehend unabhängig voneinander parallel verarbeitet“698 werden, ist die Frage, wie 
sie sich im Gedächtnis verankern. In einem Gespräch über Literatur und Kunst, behaup-
tet Durs Grünbein, dass das Gedächtnis sich an „visuelle Sensationen“ halte. Weiter 
führt er aus: „Im Grunde ist auch die Literatur von Bildern abhängig, die Schrift schaut 
sich um. Sprache ist nur in Symbiose möglich, ein parasitäres Zeichensystem, das auf 
Hörensagen beruht. Als Virus hat sie die Körper befallen, doch die Krankheit bricht im-
mer in Bildern aus, als Krankheitsbild.“699 Um beim Analysieren eines Textes die akusti-
sche Signatur des Ersten Weltkrieges deutlich erkennbar machen zu können, muss man 
sich angesichts von Grünbeins Behauptung vergewissern, dass die Sprache sich in Bil-
dern ausdrückt, deren Grundlage demnach visuell aufbereitete Informationen sind, die 
dann letztlich doch wieder ‚auf Hörensagen‘, also auf akustisch verbreiteten ‚Gerüchten‘ 
(als Medium der Sprache) basieren.  
Uns interessiert, wie die Klangwelt des Ersten Weltkrieges in Romanen, die der do-
kumentarischen Ästhetik fernstehen, zur Sprache kommt. Grundlegend für den vorlie-
genden Abschnitt sind die Befunde aus einem Büchlein,700 das 1925 veröffentlicht wurde 
und sich den Schallbezeichnungen der Geschütz- und Geschosslaute im Ersten Weltkrieg 
widmete. Diese schallbezeichnenden Hörbilder wurden aus deutschen Kriegsberichten 
zusammengetragen und liefern uns demnach akustische Wirklichkeitsfetzen der dama-
lig-dokumentierten Klangräume. Wichtig dabei ist, dass die Angaben über die Geräusche 
nur wertvoll sind, indem sie „entweder unter dem direkten Eindruck des Gehörten nie-
dergeschrieben sind oder wenigstens aus der noch lebendigen Erinnerung stammen.“701 
 
                                                     
698 Margarete Imhof: Zuhören. Psychologische Aspekte auditiver Informationsverarbeitung. Göttingen: Vandenhoeck 
& Ruprecht, 2003. S. 23. Für ihre Aussagen über die Unterschiede zwischen visueller und akustischer Perzepti-
on stützt sich Imhof auf mehrere empirische Befunde von Fachexperten.  
699 Durs Grünbein: Durs Grünbein im Gespräch mit Heinz-Norbert Jocks. Köln: DuMont Buchverlag, 2001. S. 23 
700 Dietrich Behrens und Magdalene Karstien: Geschütz- und Geschosslaute im Weltkrieg. Eine Materialsammlung aus 
deutschen und französischen Kriegsberichten. Giessen: Im Selbstverlag des romanischen Seminars, 1925. Auf fran-
kophones Quellenmaterial wird in dieser Dissertation, mit Ausnahme einiger Belege aus Barbusses Le Feu (dt. 
Das Feuer) und Blaise Cendrars‘ J’ai tué (dt. Ich tötete), nicht eingegangen. Bemerkenswert sind die für die Mate-
rialsammlung herangezogenen Zeitungen: Abendblatt der Frankfurter Zeitung, Frankfurter Zeitung, Gießener 
Anzeiger, Frankfurter General-Anzeiger, Kieler Neueste Nachrichten und Morgenblatt der Frankfurter Zei-
tung. 
701 Dietrich Behrens und Magdalene Karstien: Geschütz- und Geschosslaute im Weltkrieg. S. 9. 
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Die akustische Wahrnehmung und sprachliche Codierung der Geräusche hängen daher 
sowohl von der Schärfe der Sinne als auch von der Erinnerungsstärke der Hörbilder und 
von der geistigen Verfassung des Ohrenzeugen ab. Hierunter folgt ein leicht modifizier-
tes Bild des Inhaltsverzeichnisses von Geschütz- und Geschosslaute im Weltkrieg:  
 
Inhaltsverzeichnis aus Geschütz- und Geschosslaute im Weltkrieg (Vgl. S. 79) 
Dieses Inhaltsverzeichnis soll hier als Leitfaden für entsprechende akustische Belege im 
Frühwerk Jüngers und in anderen Kriegsbüchern dienen. Lautmalende Ausrufe, die 
durch einfache Geräusche erzeugt wurden, wie die oben bereits erwähnten Klangimita-
tionen „Brrruch! Brrruch!“ und „Huiiiii“ sind in den Sta eher eine Seltsamkeit. Im KTB 
dagegen lesen wir unter dem Eintrag vom 22. Juni 1916, dass am Nachmittag ein lebhaf-
ter Minenkampf stattfand: „Als Vogel und ich eben beim Schießen waren, ging es ffft – 
volle Deckung – bumm!!! Ein Ding schlug vor den Unterstand der 2. Gruppe und schlug 
alles kurz und klein.“702 ‚Ffft‘ und ‚bumm‘ sind mehrfache Geräusche, die den Flug der 
Mine und deren Einschlag veranschaulichen. Hierzu äußert sich Jünger noch: „Der Mi-
nenkrieg hat etwas Unheimliches, man hört selten Abschuß, oft nicht mal das Pfeifen, 
die Dinger fallen steil ein, krachen furchtbar.“703 Als substantiviertes Verb ist ‚Pfeifen‘ 
eine unmittelbare Schallbezeichnung nach der belebten und ‚krachen‘ nach der unbe-
lebten Natur. Am Abend desselben Tages ging Jünger mit zwei Gefreiten und einem Füsi-
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lier auf Patrouille, und als sie von einigen Engländern bemerkt wurden, tauchten diese 
in ihren Graben, wo sie rasch ein Maschinengewehr in Stellung brachten: „Pschschsch-
sch - - - eine Leuchtkugel. […] Noch eine. – Oh la la jetzt seh‘ ich schwarz, sie haben uns 
gesehen. Peng! Peng!“704 ‚Pschschschsch‘ und ‚peng‘ sind erneut einfache Geräusche.  
Anders als in Jüngers KTB und in den Stahlgewittern strotzt Ludwig Renns Antikriegs-
roman Krieg (1928) gerade vor einfachen und mehrfachen Geräuschen. Die von Renn 
verwendeten lautmalerischen Wort(neu)bildungen bestechen gerade durch ihre Dürf-
tigkeit, wie nachfolgende Beispiele zeigen: „Ftt! Ftt! spuckten Schrapnelle über uns 
weg.“ (S. 41) „Tscht! Tscht! sausten zwei Schrapnelle über uns weg.“ (S. 49) „Surr! Surr! 
fuhren zwei Schrapnelle über uns hinweg.“ (S. 67) „Süi-krapp! kam eine Granate [.]“ (S. 
72) „Sch-pack! in unsere Linie, aber ein Blindgänger. S-pomm! Wieder schrie einer.“ (S. 
74) „S-kramm! ram! ram! ram! irgendwo hinten.“ (S. 86). „Sch-p! fuhr ein Geschoß über 
uns weg und in den Boden, ohne loszugehen.“ (S. 129). „Sch-kremm! Fuhr es vorbei.“ (S. 
133). „Map-kremm! Ein brauner Baum sauste auf […] Pu-pu-pu! fielen Lehmbatzen nie-
der.“ (S. 149) „Ramm! ramm! ramm! ramm! hinter uns in den Grund. Bramm! rapp! rapp! 
bramms! kräck! ramm! Funkensprühen am Boden.“ (S. 167) „Bramm! krapp! ramms! pä-
arr! […] Ramm! App! Ramms! Karr! […] Ra – um – pa – pa!“ (S. 169) „Chach – chach – 
chach – sch! kamen die schweren Wurfminen hoch aus der Luft gependelt“ (S. 226). 
Beim Rückzug der Marneschlacht (1914) bekam die Kompanie, zu der der Protagonist 
Renn gehörte, den Auftrag, die Franzosen aufzuhalten. Im nächsten Passus entsteht ein 
komischer Effekt, indem nach drei Sätzen mit lautmalenden, einfachen Geräuschen, die 
von Maschinengewehren und von der Feldartillerie stammen, ein Satz mit einer laut-
nachahmenden, rein konsonantischen und überdies stimmlosen Interjektion, die aus 
zwei Plosiven und einem Frikativ zusammengestellt ist, folgt:   
Wir warteten. Rechts setzte ein Maschinengewehr ein, brach aber bald ab. Unsere 
Artillerie hatte auch aufgehört zu schießen. 
Sch! S! S! S! kam es von vorn und rauschte hinter. 
Ram! Ra! Ramm! hinten im Grunde. 
SsSsSsSs! ging es rechts hinüber. 
„Pst!“ machte Ziesche.705 
Ursprünglich hieß Ludwig Renn eigentlich Arnold Friedrich Vieth von Golßenau. Als 
adliger Berufsoffizier hatte er im Ersten Weltkrieg an der Westfront gekämpft. Von den 
Schrecken des Krieges völlig desillusioniert, traf er die Entscheidung, den Krieg von un-
ten, also aus der Sicht des gemeinen, namenlosen Soldaten zu schildern, dessen Hand-
lungen ihm imponiert hatten: „Ihn zu ehren, machte ich zum Helden meines Buches 
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nicht einen Offizier, wie ich es gewesen war, sondern einen Soldaten aus der Masse.“706 
Das Pseudonym des Ich-Erzählers vom Krieg hatte von Golßenau dann selbst als bürger-
lichen Namen angenommen. Da - im Gegensatz zum Verfasser – der Protagonist nur Ge-
freiter und Vizefeldwebel war, lässt sich das dokumentarische Rückgrat dieses Antik-
riegsromans als Fiktion herausstellen. Dennoch hat der Verfasser während des Krieges 
Tagebuch geführt und liegen den von ihm „erdachten und doch auch nicht ganz erdach-
ten Ludwig Renn“707 eigene und fremde Erlebnisse zugrunde. Der Grund also, weshalb 
die Klangwelt in Krieg schlicht dargestellt wird und die vielen lautmalerischen Ausdrü-
cke daher hin und wieder einfallslos wirken, ist als bewusste Strategie des Verfassers zu 
verstehen: Der dokumentarische Blick des gemeinen Soldaten Renns beschäftigt sich 
weder mit Kriegsursachenanalysen noch mit Gefühlen, Sinnfragen oder Reflexionen, 
sondern beschränkt sich lediglich auf die wahrnehmbare Umgebung sowie die Hand-
lungen und Ereignisse, an denen er selbst beteiligt ist. Auch Walter Flex‘ Der Wanderer 
zwischen beiden Welten (1917) mit seiner Wandervogelthematik beschäftigt sich nicht mit 
den Kriegsursachen, und verklärt sogar das Weltkriegserlebnis. Obwohl in der älteren 
Forschung bis 1945 „eine rein affirmative Lesart“ dominierte, da man im Wanderer „ei-
nen authentischen Beleg nationaler Glaubenssätze“ sah, kehrte die neuere Forschung 
„dieses Verhältnis um und zog den Wanderer als Exempel oder Kondensat nationalisti-
schen Ungeistes heran; selbst neueste Positionen enthalten sich teilweise eines rein po-
lemischen Umgangs nicht.“708    
3.3.2 Walter Flex‘ affirmative Kriegsnovelle 
In Walter Flex‘ autobiographischer Erzählung Der Wanderer zwischen beiden Welten, die 
einer Wandervogelromantik verhaftet ist, lesen wir: „Ein Maschinengewehr hämmerte 
aus der Ferne, wo man wohl durchs Scherenfernrohr den Treffer beobachtet hatte, her-
über. Tak-ta-tak-tak-tak-ta-tak.“709 Das rhythmische ‚Tak-ta-tak-tak-tak-ta-tak‘ stellt ei-
ne Häufung von fast denselben einfachen Geräuschen dar, während das Verb ‚hämmern‘ 
zur Kategorie II.3 gehört, da es eine mit einem Geräusch verbundene Wirkung auf ein 
Objekt bezeichnet. Der erste Absatz von Walter Flex‘ Kriegsbericht führt uns unmittel-
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708 Vgl. Manuel Mackasare: „Ganymed im Weltkrieg. Walter Flex’ Wanderung zwischen Klassizismus und 
Kriegserleben.“ In thersites. Journal for Transcultural Presences and Diachronic Identities from Antiquity to Date 4 
(2016). (H-Soz-Kult, 07.05.2017). Mainz: Selbstverlag, 2016. S. 167-197, hier S. 167. 
709 Walter Flex: Der Wanderer zwischen beiden Welten. Ein Kriegserlebnis. München: Verlag C.H. Beck, ohne Jahr 
(Auflage: 869. bis 912. Tausend) [1916, Erscheinungsjahr 1917]. S. 18. 1917 starb Flex an den Folgen einer Ver-
wundung, die er auf der estnischen Insel Saaremaa an der Ostfront erlitten hatte.  
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bar in das Kriegsgeschehen ein, es strotzt gerade vor audiovisuellen Elementen und 
weiß denjenigen Jüngers (ab Sta 2), was die Intensität der Erfahrung und der emotiona-
len Verarbeitung betrifft, zu übertreffen: „Eine stürmische Vorfrühlingsnacht ging 
durch die kriegswunden Laubwälder Welsch-Lothringens, wo monatelanger Eisenhagel 
jeden Stamm gezeichnet und zerschroten hatte. Ich lag als Kriegsfreiwilliger wie hun-
dert Nächte zuvor auf der granatenzerpflügten Waldblöße als Horchposten und sah mit 
windheißen Augen in das flackernde Helldunkel der Sturmnacht, durch die ruhelose 
Scheinwerfer über deutsche und französische Schützengräben wanderten. Der Braus 
des Nachtsturms schwoll anbrandend über mich hin. Fremde Stimmen füllten die zu-
ckende Luft. Über Helmspitze und Gewehrlauf hin sang und pfiff es schneidend, schrill 
und klagend, und hoch über den feindlichen Heerhaufen, die sich lauernd im Dunkel ge-
genüberlagen, zogen mit messerscharfem Schrei wandernde Graugänse nach Nor-
den.“710 Als Horchposten wurde der Kriegsfreiwillige Flex also mit der Vorfeldbeobach-
tung beauftragt, die daraus bestand, allfällige gegnerische Angriffsbewegungen recht-
zeitig zu bemerken. Obzwar in dem oben angeführten Absatz die narrativ verarbeiteten 
Ereignisse sukzessive dargestellt werden, basiert die durch Flex vermittelte Wirklichkeit 
auf dessen simultaner Wahrnehmung von Bild und Ton, wodurch dieser Absatz sze-
nisch, fast filmisch anmutet. Der Satz: „Der Braus des Nachtsturms schwoll anbrandend 
über mich hin“ bildet gleichsam den akustischen Kern des Absatzes, denn ‚der Braus‘ 
(oder ‚das Brausen‘) bedeutet soviel wie „gleichmäßiges ununterbrochenes Rau-
schen“711, und ‚anbranden‘ soviel wie „schäumend an etwas branden, sich an etwas bre-
chen“712. Während ‚der Braus‘ also eine mit einem Geräusch verbundene Bewegung be-
zeichnet, markiert ‚anbranden‘ eine mit einem Geräusch verbundene Wirkung auf ein 
Objekt. In diesem Satz wird das akustische Feld, das Flex umgab, genau umrissen. Durch 
dieses akustische Feld drang jäh ein Schrei, und im Gegensatz zu dem Singen (der Ge-
schosssplitter) und dem Pfeifen (von den Granaten, Kugeln und Schrapnells), die unmit-
telbare Schallbezeichnungen nach der belebten Natur darstellen713, handelt es hier tat-
sächlich um einen Tierlaut. Es war der Schrei der Graugänse, der ihn auf sie aufmerksam 
machte, wodurch Nietzsches Aussage: „Um wie viel mächtiger und unmittelbarer ist der 
Schrei gegenüber dem Blick!“714 bekräftigt wurde. Eine rezente Studie von Neurowissen-
schaftlern machte deutlich, dass „Schreie eine Art akustische Nische [besetzen], die sie 
 
                                                     
710 Walter Flex: Der Wanderer zwischen beiden Welten. Ein Kriegserlebnis. S. 1. 
711 Siehe Duden (Mannheim: Brockhaus, 2007), S. 331. 
712 Siehe Duden (Mannheim: Brockhaus, 2007), S. 135. 
713 Siehe „sang und pfiff es schneidend“ aus dem ersten Teil vom letzten Satz des Absatzes. 
714 Friedrich Nietzsche: Nachgelassene Schriften 1870-1873. In: KSA 1, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. 
Berlin: De Gruyter, 1999 (1988). S. 575. 
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von anderen Lauten unterscheidet.“715 Diese Gänse-spezifische Lautäußerung, die übli-
cherweise Gefahr oder Stress signalisiert und hier in der Klanglandschaft des Krieges er-
tönte, veranlasste Flex dazu, das später berühmt gewordene Gedicht ‚Wildgänse rau-
schen durch die Nacht‘716 zu schreiben. In diesem eher kriegsaffirmativen Gedicht lassen 
sich Ähnlichkeiten zwischen dem grauen Heer der über die Front hinweg ziehenden 
Gänse und dem feldgrauen Heer der deutschen Soldaten des Ersten Weltkriegs erken-
nen. Die Erlebnisse sowohl der Soldaten als auch der Gänse werden im sinnstiftenden 
Kollektiv vollzogen. Das sanfte, akustische Rauschen von den Flügelschlägen der Gänse 
dient als leitmotivisches, lautliches Pendant sowohl zu ihrem „schrille[n] Schrei“717 als 
zu dem durch den Menschen verursachten Kriegslärm.  
3.3.3 Hans Herbert Grimms Antikriegsroman  
Hans Herbert Grimms 1928 veröffentlichter Antikriegsroman Schlump mutet, wie der 
Untertitel verrät, wie ein moderner Schelmenroman an.718 Im Nachwort zur Neuausgabe 
schreibt Volker Weidermann, dass Schlump „ein Märchen mit Wahrheitsemphase, eine 
Art Doku-Märchen [ist]. Ein Buch in dem ein reiner Held durch die Hölle geht, beinahe 
den Glauben an das Gute in dieser Welt verliert und doch am Ende zurückkehrt in eine 
Art Idylle.“719 Die märchenhafte Unwahrscheinlichkeit beruht auf der Art, wie Schlump 
durch die Kriegswelt geht, nämlich „wie durch einen Traum.“720 Jedes Mal wenn die bru-
tale Kriegsrealität Schlumps Traumwelt zerreißt, schimmert die dokumentarische Seite 
des Romans durch. Um unterscheiden zu können, „was Märchen, was Dokumentation 
[ist]“, gilt, Weidermann zufolge, folgende „Regel: Das Unwahrscheinlichste ist immer 
der dokumentarische Teil, der Teil, der die sogenannte Wirklichkeit beschreibt.“721 Zwei 
Beispiele sollen dies illustrieren. Als sich Schlump als Grabenposten an den Eingang ei-
nes Minenstollens anlehnte, wurde der Maschinengewehrunterstand neben ihm durch 
eine schwere Granate getroffen und das Handgranatendepot, das daneben unterge-
 
                                                     
715 Vgl. David Poeppel: „Schrei, wenn du musst“ (16.07.2015), unter: https://www.mpg.de/9323668/schreie 
(Letzter Zugriff am 30.05.2017). 
716 Walter Flex: Der Wanderer zwischen beiden Welten. Ein Kriegserlebnis. S. 2. 
717 Walter Flex: Der Wanderer zwischen beiden Welten. Ein Kriegserlebnis. S. 2. 
718 Hans Herbert Grimm: Schlump. Geschichten und Abenteuer aus dem Leben des unbekannten Musketiers Emil Schulz, 
genannt ‚Schlump‘, von ihm selbst erzählt. Köln: Kiepenheuer & Witsch, 2014. Da Grimm, der an beiden Weltkrie-
gen beteiligt war, unbekannt bleiben wollte, hat er den Roman unter dem Pseudonym Schlump erscheinen 
lassen. Der Roman geriet in Vergessenheit, bis Volker Weidermann, der auch das Nachwort zur Neuausgabe 
geschrieben hat, ihn wiederentdeckt hatte.  
719 Hans Herbert Grimm: Schlump. Das Nachwort von Volkert Weidermann: S. 335-348, hier S. 338. 
720 Hans Herbert Grimm: Schlump. Das Nachwort von Volkert Weidermann: S. 335-348, hier S. 340. 
721 Hans Herbert Grimm: Schlump. Das Nachwort von Volkert Weidermann: S. 335-348, hier S. 340. 
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bracht war, wurde in die Luft gesprengt. Schlump hatte nur einen Stoß bekommen und 
konnte unverletzt aus dem vollkommen zerstörten Graben herauskriechen. Sofort wur-
de er von der Ablösung aufgefordert, essen zu holen. Bei der Artilleriestellung „lag ein 
toter Infanterist, schon eine halbe Woche. Er war beim Essenholen gefallen. Das Ge-
schoss hatte ihm die Schädeldecke abgerissen. Sie lag daneben wie ein Teller, und der 
Tod hatte das Gehirn fein sauber daraufgelegt.“722 In solchen Szenen verschwindet der 
sonst ironisch-distanzierte Tonfall zugunsten einer grelleren Realistik, die die Unerbitt-
lichkeit des Krieges zeigt. Als eine Patrouille unternommen wurde, um einen beliebigen 
Engländer, sei er tot oder lebendig, in den deutschen Graben herüberzubringen,  half 
Schlump dem „berühmte[n]“ Michel, „der sich jede Nacht im Drahtverhau herum-
trieb“723, einen englischen Posten, der von Michel eine Faust ins Gesicht bekommen hat-
te, bis an den Drahtverhau nachzuziehen. Der Posten aber kam wieder zu sich und riss 
sich los, und da Michel und Schlump nur mit einer Leuchtpistole ausgestattet waren, 
passierte Folgendes: „Michel riß die Leuchtpistole heraus und schoß ihn schräg in den 
Leib. Der Tommy lief noch einen Schritt, und dann fing er an zu brüllen, zu brüllen wie 
ein Stier. Die beiden stürzten auf ihn los und packten ihn wieder – die Leuchtkugel 
brannte in seinem Leib weiter – und schleiften ihn wie wahnsinnig nach hinten.“724 Als 
sie den Engländer durch den Stacheldraht gezerrt hatten und ihn in den Graben legten, 
war er schon tot: „Die Rakete hatte ihm die Gedärme aus dem Leib gefressen.“725 Scho-
nungslos, aber ohne Pathos werden hier im neusachlichen Duktus die Gräuel und Ge-
walterfahrung an der Front dargestellt. Blättern wir zu den Anfangsseiten zurück, dann 
lesen wir, wie der Kriegsfreiwillige Schlump für die Infanterie tauglich befunden wurde, 
und zusammen mit anderen Rekruten in der Heimat ausgebildet wurde. Erst als die Rek-
ruten am 4. Oktober 1915 verladen wurden, entdecken wir im Roman den ersten kon-
kreten Ortsnamen: „Die Musik spielte auf dem Bahnhof, und es klang, als schrie sie in 
namenlosem Schmerz, und die Leute vor dem Zug weinten zum Herzzerbrechen. […] 
Fünf oder sechs Tage dauerte die Fahrt. In Libercourt wurden sie ausgeladen.“726 Die be-
geisterten Zurufe und Blumenregen, mit denen die Soldaten bei Kriegsanfang an den 
deutschen Bahnhöfen noch überschüttet wurden, blieben aus. Da Schlump über Franzö-
sischkenntnisse verfügte, durfte er bald die Loffrande Kommandantur (in der Region 
Nord-Pas-de-Calais) besetzen. Stolz macht er sich auf den Weg: „Er sollte allein drei Dör-
 
                                                     
722 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 151. 
723 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 173. 
724 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 175f. 
725 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 176f. 
726 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 21. Eine Seite weiter lesen wir, dass der Dienst „schlimmer [war] als in 
Altengrabow.“ Auf diesem Truppenübungsplatz Altengrabow wurde Schlump also zur Ausbildung unterge-
bracht. 
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fer verwalten, er, der siebzehnjährige Rekrut.“727 Obwohl Schlump sich im Kriegsgebiet 
befand, schien der Krieg in seiner Etappen-Kommandantur weit weg zu sein. Vom Krieg 
war also wenig zu merken, nur ihre akustische Komponente – die Schallwellen der Front 
– deutete auf seine Präsenz: „Schlump setzte sich an den Tisch und stützte den Kopf auf 
die Hände und lauschte auf die schauerliche Melodie, die von der Front herüberdröhnte. 
Die Kanonen schossen immerfort, und die Scheiben klirrten an den Nägeln, in denen sie 
sich hielten, denn der Kitt war längst herausgefallen. Schlump hörte auf ihr böses Lied 
und dachte an seine Mutter und wunderte sich, daß er so ganz allein in Frankreich saß 
und plötzlich Gemeindevorstand spielen sollte.“728 Auch wenn Schlump noch nicht an 
der Frontlinie gewesen war, wurde sein akustischer Erlebnishorizont schon durch ihn 
geprägt. Die an der Front erzeugten Schallwellen generieren ständig akustische Reize, 
auch bei den nicht unmittelbar Betroffenen. Ihre kolossale Suggestibilitätskraft löst eine 
emotionale Unmittelbarkeit aus, und die positive Konnotation der musikalischen Wör-
ter ‚Melodie‘ und ‚Lied‘ werden durch die negativen Qualifikationen der Adjektive (be-
ziehungsweise ‚schauerliche‘ und ‚böses‘) konterkariert.  Aber Schlump war ein Schelm, 
und da ihn ja keine Aura der direkten Gefahr umwehte, ging er vor die Tür, „sah sich das 
Dorf an und pfiff lustig vor sich hin. [Er] freute sich, daß er lebte. Er hörte längst nicht 
mehr das Lied, das die Kanonen alltäglich in sein Ohr trommelten.“729 Die dörfliche Idyl-
le währt eine Weile, und Schlump hatte sich in seiner Kommandantur eingewöhnt: „Es 
herrschte Ordnung, und abgesehen von den Kanonen, die von der Front herüber-
brummten, herrschte tiefer Frieden in seinen drei Dörfern.“730 Beim Kartenspielen im 
dörflichen Estaminet ist der Krieg immer noch nur als akustisches Hintergrundrauschen 
vernehmbar: „Er hätte den Krieg vergessen, wenn nicht oft die Fenster so laut geklirrt 
hätten von den Kanonen, daß sie alle zusammenfuhren.“731 Lediglich während der Sai-
sonarbeit des Dreschens machte die Dreschmaschine mit ihren lauten und unnatürli-
chen Geräuschen dem Kriegslärm Konkurrenz: „Die Dreschmaschine sang einen hohen 
Ton, den man durch das ganze Dorf hörte. Und wenn sie ihr viel zu fressen gaben, stieg 
diese eintönige Melodie eine kleine Terz höher hinauf, um dann bald wieder in ihr altes 
Lied herunterzufallen. Die Kanonen in der Ferne klopften einen raschen Takt dazu.“732 
 
                                                     
727 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 23. 
728 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 27f. 
729 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 28. 
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731 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 45. 
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In jener von Grimm beschriebenen Episode im Spätherbst wurde die Koordinaten der 
dörflich-bäuerliche Klangkulisse, in der sich Schlump befand, sowohl durch die arbeits-
begleitenden Geräuschen der den Arbeitsrhythmus diktierenden Dreschmaschine als 
auch durch die durch den Kriegsrhythmus vorgegebenen Frontgeräusche gebildet. Kurz 
vor Weihnachten traf bei Schlump dann die Meldung ein, dass er zur Front abgeschoben 
wurde. Das akustische Gesicht des Krieges sollte er somit in nächster Nähe kennenler-
nen, denn, als galt ihm persönlich ihre Wut, „donnerten [die Kanonen] böser als je von 
der Front herüber.“733 Noch bevor die Front in Erscheinung trat, wartete sie bereits auf 
ihn. Schlump, der es bereute, zur Infanterie zu gehören, fürchtete den Schützengraben, 
und der Vizemachtmeister meinte: „Im Schützengraben sind doch bloß die Dummen 
oder solche, die irgendetwas ausgefressen haben.“734 Mit Schlumps Ankunft in Carvin 
(ebenfalls in der Region Nord-Pas-de-Calais) endet das erste Buch. Als die Kompagnie 
Rekruten an einem unbenannten Gehöft angelangt war, das ein paar Stunden vor der 
Front lag, setzte die erste sinnvolle auditive Konditionierung ein: „Da kam etwas in der 
Luft herangesaust, oben, hoch über dem Gehöft bleckte eine feuerrote kleine Zunge – 
und dann zerknallte es, kurz und scharf und klirrend. Dschinn! ‚Das ist ein Schrapnell‘, 
sagte der Gefreite. Und die Rekruten staunten. Das hatten sie noch nicht gesehen und 
gehört.“735 Der lautmalende Ausruf ‚Dschinn‘ ist natürlich kein unsichtbarer böser Geist 
aus der islamischen Schöpfungsgeschichte, sondern ein einfaches Geräusch. Nach noch 
einigen Stunden Marschweg fiel Schlump die Andersartigkeit des Kanonenklangs im 
Vergleich zu dem in Loffrande auf: „Sie schienen hier seltener zu schießen, aber dafür 
klang das auch viel brutaler, viel niederträchtiger.“736 Beim Schanzen des neuen Schüt-
zengrabens schlug einmal in Schlumps Nähe eine Granate ein, „und die Splitter fauch-
ten auseinander wie tausend Katzen, und manche klagten und heulten wie verfluchte 
Geister.“737 Das furchteinflößende ‚Fauchen‘ ist ein Verb, das eine unmittelbare Schall-
bezeichnung nach der belebten Natur darstellt, der durch den nachfolgenden Vergleich 
aus der Tierwelt, nämlich ‚wie tausend Katzen‘, bestimmt wird. In Saint-Laurent beim 
Dorf Aubines musste Schlumps Kompagnie als Ablösung abends in die dritte Linie der 
Front. Schlump schilderte die Wirkung der eigenen Feldartillerie: „Pauch! Pauch! Pauch! 
Die Kanonen hinter ihnen schossen. Es klang, als ob etwas mit unmäßigem Druck zer-
platzte. Dann heulten die Granaten davon, man hörte sie rauschen, immer ferner. Nach 
 
                                                                                                                                                                      
renpalasts im Lunapark.“ Auch hier dominiert das Geräusch der Dreschmaschine. In: Egon Erwin Kisch: Der ra-
sende Reporter. Klassische Reportagen. Hamburg: Rütten & Loening Verlag, 1961. (Auswahl: Richard Haas und 
Hein Kohn. Mit einem Nachwort von Heinz Liepman.) S. 75-90, hier S. 83. 
733 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 78. 
734 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 78. 
735 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 92f. 
736 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 93. 
737 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 94. 
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einer Weile kam das Echo von drüben, der Einschlag ein dumpfer Knall.“738 Die lautma-
lende Neubildung ‚Pauch!‘ wird als einfaches Geräusch drei Mal wiederholt, und drückt 
somit Unmittelbarkeit aus. In der Morgenfrühe zog Schlump dann erstmals auf Wache 
und lief den Schützengraben entlang: „Drüben hackte regelmäßig in Abständen ein Ma-
schinengewehr herüber: taktaktaktak – taktaktaktak – taktaktaktak“739. Das rhythmi-
sche Tacken der automatischen Schnellfeuerwaffe wird hier, wie wir oben schon bei 
Walter Flex feststellten, anhand von einer dreifachen Häufung von demselben lautma-
lenden Geräusch erzeugt. Diese einfachen Hörbilder erinnern an die mehr vertraute All-
tagswahrnehmung des Holzhackens. Auf dem Schützenauftritt des Postens schaute 
Schlump nach dem Feind aus und sah es hinter dem Hügel rot aufleuchten, „und die 
großen Kohlenkästen zogen brausend über ihn hinweg hinter zur Artillerie. Da kam 
auch das Maschinengewehr: taktaktaktak – taktaktaktak – taktaktaktak. Und die Kugeln 
pfiffen ihm um die Ohren herum wie die Schwalben nach dem Gewitter. Schlump dachte 
nach: ‚Wenn du sie schon pfeifen hörst, dann sind die gerade vorbei. Dann brauchst du 
dich auch nicht mehr vor ihnen zu fürchten.‘“740 Der Soldatenhumor hatte die großka-
librigen Granaten als ‚Kohlenkästen‘, also mit einem Bild aus der vertrauten Alltags-
wahrnehmung, umgetauft. Das Pfeifen der Kugeln wird mit einem aus der Tierwelt 
stammenden Vergleich beschrieben. Schlump lernte schnell dazu, da er die richtige Be-
obachtung machte, dass wenn der Schall der Kugeln an seine Ohren drang, die Gefahr 
vorbei war, denn die Geschwindigkeit der Schallwellen ist im Normalfall niedriger als 
die der Lichtwellen. Als Alarmgruppe wurde alle Tage eine Gruppe aus der dritten Linie 
in die zweite geschickt. Sie merkte gar nicht, „daß die Franzosen anfingen, lebhaft mit 
Propellerminen zu schießen, jene riesigen Dinger, die sich in die Erde bohrten und dann 
mit unheimlichem Getöse zerplatzten und dabei Löcher rissen, in die man bequem hätte 
ein Haus bauen können.“741 Die im Ersten Weltkrieg verwendeten Propellerminen sollte 
man allerdings nicht mit den heutigen Spreng- und vor der Explosion hochspringenden 
Splitterminen verwechseln, die erst aktiviert werden, sobald jemand auf sie tritt. Die 
von Jünger beschriebenene Wirkung der Flatterminen ähnelt der der Propellerminen: 
„Die Flatterminen sind länglich, überschlagen sich in der Luft und detonieren furchtbar. 
Man hat Zeit genug, sich zurückzuziehen. Erst ein Flattern, das immer schwächer wird, 
dann ein Flattern, das immer stärker wird[,] ein kurzer Aufschlag, dann ein kleiner 
Weltuntergang. Da bleibt kein Auge trocken. Udja – Udja – Udja – Udja –Udja – udja – 
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739 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 113. 
740 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 114. 
741 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 120. „Und wenn so ein Ding [= die Propellermine] einschlug, dann dröhnte 
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udja – Udja – Udja –Udja – klack – bums!!!“742 Lethen zufolge münden solche „Wortfet-
zen und Lautmalereien“, wie eben Jüngers ‚Udja-klack-bums‘, „in dadaistischer Onoma-
topoesie“743. Das Sprachregister zur Beschreibung akustischer Phänomene ändert sich in 
Schlump im Großen und Ganzen nicht, viele Geräusche werden lautmalerisch imitiert. So 
hörte Schlump beim Latrinengang dann auf einmal „das leise Schsch! – den Abschuß ei-
ner Propellermine.“744 Mit dem Ohr als Entscheidungsträger geht er in Deckung und 
wartet auf die Detonation der Mine: „Da endlich – ein dumpfer Donner, und dann ein 
Gepolter und Geprassel, als ob tausend Pferde im Galopp heranbrausten. Und dazwi-
schen ein seltsames Geplätscher.“745 Die drei Substantive ‚Gepolter‘, ‚Geprassel‘ und ‚Ge-
plätscher‘ sind integrierte Onomatopoetika, die längerdauernde und wiederholte Geräu-
sche auch zum Teil außerakustisch bewerten. Die Wahl dieser drei alliterierenden Wör-
ter liegt auf der Hand, denn die zwei ersten Konsonanten sind zwei Plosivlaute: zuerst 
der stimmhafte velare Plosiv ‚g‘, und dann der stimmlose labiale Plosiv ‚p‘. Der nachfol-
gende Vergleichssatz aus der Tierwelt ‚als ob tausend Pferde im Galopp heranbrausten‘ 
steigert die Fülle der Geräusche nochmals. Diese ‚tausend Pferde‘ werden einige Sätze 
weiter erneut aufgegriffen, denn Schlump hatte einen Streifschuss bekommen und lag 
im Sanitätsunterstand: „Ihm war, als brausten die tausend Pferde immer noch über ihn 
hinweg.“746 Als Schlump dann aus dem Lazarett entlassen wurde, musste er als Graben-
posten in Sappe drei der ersten Frontlinie ausharren: „Jetzt lagen ihm Engländer gegen-
über, die oft mit weittragenden Schiffsgeschützen schossen. Diese verfluchten Flach-
bahner! Kaum hörte man den Abschuß, waren sie auch schon da, man konnte sich nicht 
decken. Schiuuu-hui!!!“747 Lautmalereien wie ‚Schiuuu-hui‘ oder ‚Huiii-iu‘ im Satz „Da 
kam auch schon die Artillerie vom Tommy herüber. Huiii-iu, huiii-iu!!!“748 nähern sich, 
Lethen zufolge, „einem Nullpunkt sprachlicher Vermittlung“749. Diese Lautmalereien er-
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743 Helmut Lethen: „Der Lärm der Schlacht und die Stille des Archivs. Psychiater als Gegner der Kriegslitera-
tur.“ In: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft, hg. von Wilfried Barner, Christine Lubkoll, Ernst Osterkamp 
und Ulrich Raulff. Berlin: De Gruyter, 2014 (58. Jahrgang). S. 610-623. Hier S. 613. 
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746 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 122f. 
747 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 136f. 
748 Hans Herbert Grimm: Schlump. S. 146. 
749 Helmut Lethen: „Der Lärm der Schlacht und die Stille des Archivs. Psychiater als Gegner der Kriegslitera-
tur.“ S. 613. 
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scheinen an wenigen Stellen im Roman. Wie Jünger verfügte Grimm über eine sich zu 
eigen gemachte „Kunst der Geräuscherkennung“750, hatte sich aber für seine Schlump-
Figur entschieden, die akustischen Eindrücke stilistisch ab und zu unkompliziert wie-
derzugeben, womit die pikarische Mentalität und die relativ einfache Psychostruktur 
des Antihelden betont werden. Interessanterweise wurden auch die Aufschlagzünder 
benannt, die nach der erfolgten Detonation des Geschosses wieder aufsprangen: „Die 
schweren Zünder sausten allein durch die Luft, nachdem die Granate zerplatzt war, und 
brummten wie die Hummeln. Ein Konzert!“751 Wie in Schlump wurde auch in den Sta für 
die Zünder ein Vergleich aus der Tierwelt herangezogen, denn zwischen den mit un-
heimlicher Brisanz zerreißenden „Kohlenkästen“ „zwitscherten zu Dutzenden die Zün-
der mit eigenartigem, an Kanarienvögel erinnerndem Gesang.“752  
 
3.3.4 Arnold Zweigs fiktional-realistischer Antikriegsroman 
Arnold Zweigs Erziehung vor Verdun wurde hier bereits kurz angeschnitten. Auch wenn 
sich beim Protagonisten Werner Bertin einige Züge des Autors Zweig wiederfinden las-
sen, ist der autobiographische Anteil dieses Kriegsromans im Vergleich zu den Stahlge-
wittern oder zu Im Westen nichts Neues eher gering. Ungeachtet der Tatsache, dass der 
Fiktionalitätsgrad hier vergleichsweise merklich zugenommen hat, weist der Roman 
immer noch einen starken Realitätsbezug auf. Im Gegensatz zu der lebendigen, kriegs-
phänomenologischen Zeugenschaft von Jünger, der sich in erster Linie im Medium des 
literarischen Tagebuchs verwirklicht hat,753 hat Zweig, der 1915 zum Militär einberufen 
wurde, sich dazu entschieden, das Problem der Selbstpräsenz geschickt zu umgehen, in-
dem er den autobiographischen Elementen genauso viel Bedeutung einräumt wie dem 
Rest des recherchierten und fiktionalisierten Materials. Im Nachwort zum Anhang von 
Erziehung vor Verdun schreibt Eva Kaufmann, dass mit der „distanzierten Verwertung des 
Autobiographischen auch das ‚Grundproblem‘ zur Anschauung gebracht werden [sollte], 
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753 Vgl. Jan Röhnert: „Ernst Jünger: Geträumte Selbstbehauptung.“ In Selbstbehauptung. Autobiographisches 
Schreiben vom Krieg bei Goethe, Heine, Fontane, Benn, Jünger, Handke. Frankfurt a.M.: Vittorio Klostermann, 2014. S. 
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das viele Intellektuelle seiner Generation betraf: das des gebildeten Menschen, ‚der die 
Wirklichkeit nicht anerkennen will und seine Kindheit festhalten möchte‘, und der un-
endlich lange durch Erfahrungen ‚geschliffen‘ werden muß, um Realitäten unverblendet 
wahrnehmen zu lernen.“754 Gerade auf Jünger trifft diese Aussage zu: Erstens hat er für 
seine frühen Schriften die eigene Kriegserlebniswelt als Bezugspunkt schlechthin ge-
wählt, und zweitens hat er im Bestreben, diese Erlebniswelt nachträglich literarisch zu 
verdichten, sich nicht ganz vom Einfluss der unter der Lektüre von Karl May entstande-
nen eskapistischen Jugendträume freimachen können.755 Die folgende Passage, die in al-
len Fassungen der Sta vorkommt, und von dem Belauschen des Gegners handelt, veran-
schaulicht diese beharrende Hinwendung zu pubertären Wahrnehmung- und Erleb-
nisstrukturen: „Tertianererinnerungen aus Karl May kamen mir ins Gedächtnis, als ich 
so auf dem Bauche durch betautes Gras und Distelgestrüpp rutschte, ängstlich bemüht, 
jedes Rascheln zu vermeiden, da sich fünfzig Schritt vor uns der englische Graben als 
schwarzer Strich aus dem Halbdunkel hob.“756 Kaufmann bemerkt, mit Verweisung auf 
einen 1935 publizierten Artikel von Werner Türk, dass Zweig „seinen Roman in der Er-
kenntnis geschaffen [habe], daß die pazifistische Literatur im Kampf gegen den Krieg 
zwar das ‚Abwehrgefühl‘, jedoch nicht das ‚Abwehrvermögen‘ gestärkt habe.“757 In der 
Tat, obzwar bspw. Barbusses ‚pazifistisches‘ Kriegstagebuch Das Feuer traumatische Er-
innerungen an den Kriegsgräuel heraufbeschwört, zollt es in erster Linie auch der Zu-
sammengehörigkeit und dem Heldenmut der Truppen Tribut. Gegenüber den Antik-
riegsromanen Remarques Im Westen nichts Neues und Ludwig Renns Krieg (1928) hegte 
Zweig dann auch grundlegende Bedenken. In ihnen erkannte er die „alte Freude am 
Krieg als unbürgerlicher Lebensform, als Gelegenheit zum großen Abenteuer“758. Zweigs 
Roman wurde nicht den Gefallenen, sondern den Opfern gewidmet.759 Gleich der erste 
Satz bestimmt den Tenor: „Die Erde ist eine gelbgrün gefleckte, blutgetränkte Scheibe, 
über die ein unerbittlich blauer Himmel gestülpt ist wie eine Mausefalle, damit die 
Menschheit den Plagen nicht entrinne, die ihre tierische Natur über sie verhängt.“760 
Dieses Bild erinnert an die grausamen endzeitlichen Prophezeiungen des biblischen 
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760 Arnold Zweig: Erziehung vor Verdun. S. 11. 
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Buchs der Offenbarung. Unmittelbar folgt die Beschreibung einer der Materialschlach-
ten, die die Gegend um Verdun in eine Todeszone verwandelte.  
Zweigs Held ist, genau wie er selbst war, ein Armierungssoldat, Werner Bertin, der 
sich wegen seiner Kurzsichtigkeit um die Befestigungsanlagen um Verdun kümmern 
muss. So ist der Armierer Bertin, „wie viele Kurzsichtige, ein Ohrentier, das die bedroh-
liche Welt rundum als Geräusch gleichsam ansaugt, durchschnuppert, durchwühlt. Und 
da der Mensch auch im Schlafe hört, weil seit den Tagen der Gletscher und Sumpfwälder 
die Gefahr im Dunklen naht, hat es Bertin schwere Mühe gekostet, sich an den Massen-
schlaf zu gewöhnen.“761 Die herabgesetzte Sehleistung zwingt myopische Soldaten dazu, 
auf die anderen Sinne Verlass zu nehmen. Da sie die normale Sehschärfe nicht ausnut-
zen können, ist die akustische Raumwahrnehmung von absolut herausragender Bedeu-
tung. Im gefährdeten Bereich orientiert man sich daher nicht nur an Geräuschen, um 
sich zielsicher bewegen, sondern auch, um herabfliegenden Geschößen gezielt auswei-
chen zu können. Sich so schnell wie möglich topographische Kenntnisse von dem in 
Kriegsraumabschnitte segmentierten Schlachtfeld anzueignen, war somit, nicht nur für 
den kurzsichtigen Neuling, die allererste Aufgabe. So meint im gleichen Roman der Un-
teroffizier Christoph Kroysing: „Es hat auch sein Gutes, wenn man die sechzig Tage hin-
tereinander in Stellung bleiben muß, man lernt das Gelände auswendig, ob man will o-
der nicht.“762 Für die kämpfenden Soldaten steht der einzelne Frontsektor synekdochi-
sch für den ganzen Kriegsraum. Das Wissen um die morphologische Beschaffenheit des 
umkämpften und tödlichen Geländes ist nötig für den, der überleben will. Im räumli-
chen Kontinuum des Kriegsraums entstehen Lücken, seine Totalität wird fragmentiert 
und von den Einzelsoldaten personalisiert, indem er das Gelände, auf das sich auch das 
Feuer der Waffen bezieht, beobachtet und betritt, also sinnlich erfahrbar macht. Indem 
er die Einzelelemente des Geländes materiell-semiotisch miteinander verbindet, ver-
größert er dessen Details und macht er sich den Raumabschnitt zu eigen. In der Be-
obachtung Kroysings, der vorher Infanterist war und das Gelände dann umso besser 
kannte, fällt auf, dass er der Entfernung zum Trotz, akustisch doch noch in das nächtli-
che Gemetzel, dessen visuelles Spektakel zuerst geschildert wird und einem Naturereig-
nis ähnelt, verwickelt war: „Jetzt ist er mehr zum Zuschauen aufgelegt, dieser Platz hier 
genügt ihm völlig, seine kleine Loge aus zerschlagenen Mauern, um die die lieben Ratten 
pfeifen. Der Horizont, in einem Riesenbogen vor ihm hingebreitet, blitzt und flackert, 
wetterleuchtet und erlischt schwarz, und die Ferne verhindert nicht, daß das Dröhnen 
und Toben trotz natürlicher Abschwächung seine ganze Wildheit bis zu ihm hinträgt, 
überorgelt von den eigenen Granaten.“763 Die Geräusche des (nächtlichen) Kampfes sind 
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Signifikanten, die sich in ein auditives Textgewebe verwandeln. Jedes abgefeuerte Ge-
schoß trägt eine narrative Linie an dieses vielschichtige Textgewebe an. Nur die narra-
tiven Linien, die den Einzelsoldaten persönlich betreffen, sollten beizeiten von denen 
verfolgt werden. So ist auch das Niemandsland ein gewaltiges Textgewebe, das es als po-
tentielle Gefahrenzone zu dekodieren gilt. So ist Christoph Kroysing, der um die Mitte 
der Nacht den Unterstand der Chambrettes-Ferme (unweit von der Panzerfestung Dou-
aumont), verlässt, „die fürchterliche Walpurgisnacht, die über seinen Kopf hinheult 
[völlig gewohnt]; mit wilder Eile jagen Hexen aus Stahl zum Brocken. Langrohrgeschos-
se knattern und dröhnen wie Eisenbahnzüge. Mit wüstem Gurgeln werfen alle vier oder 
fünf Minuten die Metalltonnen der schweren Mörser die Luft beiseite. Das Miauen und 
Pfeifen der kleinen Feldgranaten kreuzt das Rollen der Fünfzehner, die als Hauptwaffe 
des Heeres aus drei oder vier verschiedenen Geschützarten ihre steilen Bögen durch die 
Nachtluft ziehen. Und dafür wiederum krachen, dröhnen, trommeln als Antwort die 
französischen Siebenkommafünfer, Zehner, Zwanziger und die fürchterlichen Achtund-
dreißiger, die das unbezwingbare Front Marre von jenseits der Maas den deutschen 
Anmarschwegen und –stellungen in die Flanke speit.“764 Die heidnische Walpurgisnacht, 
die den Übergang vom Winter zum Frühling markiert, findet hier täglich am Fort von 
Douaumont statt. Ähnlich wie der Brocken im Harz dominiert das Fort Douaumont das 
Gelände. Die finsteren Mächte, die sich auf der beschossenen Zone zwischen den gegne-
rischen Artilleriestellungen treffen, verkörpern allesamt das Böse. Im zitierten Passus 
wird das diabolische Treiben vor allem akustisch beschrieben, neun (substantivierte) 
schallbezeichnende Verben sprechen das auditive Repräsentationssystem an: ‚dröhnen‘, 
‚knattern‘, ‚krachen‘ (= schallbezeichnende Verben nach der unbelebten Natur), ‚hin-
heulen‘, ‚gurgeln‘, ‚miauen‘, ‚pfeifen‘ (= schallbezeichnende Verben nach der belebten 
Natur, sowohl Menschen- als auch Tierlaute), ‚rollen‘‚ (= ein Verb, das eine mit einem 
Geräusch verbundene Bewegung bezeichnet) und ‚trommeln‘(= ein Verb, das eine mit 
einem Geräusch verbundene Wirkung auf ein Objekt bezeichnet). Diese Häufung von 
lautmalenden Verben erzeugt in der Vorstellung ein Tongemälde ohnegleichen. Schon 
der Vergleich mit der Walpurgisnacht beflügelt die Phantasie, wogegen der Vergleich 
‚wie Eisenbahnzüge‘ ein Vergleich aus der belebten Natur (aus dem Menschenleben) ist.  
Der Titel des Romans macht bereits programmatisch deutlich, dass Bertin „durch den 
Krieg gegen den Krieg erzogen wird.“765 Im Feld lernt er an einem Mittag die Besonder-
heiten des Kriegsdiensts, die Einzelheiten des Geländes, usw.  Auch Kenntnisse über die 
akustische Physiognomie des Frontsektors sind nicht gerade unwichtig, denn schon 
beim Abendbrot „tobte es übers Dach hin, es orgelte, sang, heulte, es gurgelte und rat-
 
                                                     
764 Arnold Zweig: Erziehung vor Verdun. S. 40f. 
765 Arnold Zweig: Erziehung vor Verdun. Siehe Eva Kaufmanns Nachwort (S. 554-579), hier S. 563. 
 192 
terte, verklang, kam wieder und wieder.“766 Diese Ballung von lautbezeichnenden Ver-
ben zeigt das Exzeptionelle des Krieges, und ordnet die gemachten auditiven Eindrücke, 
die sich in einer Wiederholungsschleife befinden. Dass Bertin hier noch in den An-
fangswurzeln seines Bildungsprozesses steckt, wird durch seine Reflexion über den 
„Abendsegen der Fünfzehner“ illustriert. Dem Erzähler zufolge verbreiten diese Fünf-
zehner-Mörsergranaten einen „widerliche[n] Laut, gegen die Natur hervorgebracht, der 
seine tief böse Art von fern ankündigte. Der Armierungssoldat Bertin saß sehr beein-
druckt da. Aber er hörte nicht ein von Menschen gemachtes Werkzeug erdröhnen, für 
dessen Zielsetzung und Gebrauch Menschen verantwortlich waren. Ihm brüllte da eine 
Urkraft, einer Lawine ähnlich, für die Naturgesetze verantwortlich waren, nicht Men-
schen. Der Krieg, ein von Menschen eingerichteter Betrieb, erschien ihm immer noch 
als ein vom Schicksal verhängtes Unwetter, eine Entfaltung reißender Elemente, nicht 
kritisierbar und niemandem Rechenschaft schuldig.“767 Dieser Passus erinnert an Jünger, 
auch er hat den Krieg als höhere, unumstößliche, ‚objektive‘ Wirklichkeit, die unabhän-
gig vom Individuum ihren Lauf nimmt und deren Sinn sich nicht auffinden lässt, wahr-
genommen. Als ‚Unwetter‘ erscheint der Krieg, der so mit einer naturhaften, ewig per-
petuierten Katastrophe verglichen wird. Auch bei Barbusse lesen wir: „Den Kriegen ein 
Ende setzen, denken sie. Kann man den Gewittern ein Ende setzen?“768 Der Krieg wird 
noch als unabwendbares Naturereignis perzipiert, der sich somit jeder Reflexion ent-
zieht. In einem wenig später stattfindenden Gespräch mit Eberhard Kroysing wird Ber-
tin von diesem über die rücksichtlose Unmenschlichkeit des Kriegs belehrt: „Wir sind 
hier doch kein Töchterpensionat. Die Lüge vom Frontgeist und der großen Kamerad-
schaft mag gut sein, sie mag auch nötig sein, um denen da hinten da drüben Theater 
vorzuspielen. Opfervolle Selbstverleugnung, wissen Sie, mächtig anregend für Kriegsbe-
richterstatter, Abgeordnete und Leser. In Wirklichkeit raufen wir uns doch alle um mög-
lichst viel Raum innerhalb unserer Reichweite. Kampf aller gegen alle, das war die rich-
tige Formel.“769 Die verklärenden Ideologie einer behaupteten Soldatenkameradschaft 
wird so entlarvt, aber dennoch ist Bertin nocht nicht überzeugt, er verharrt in dem 
Glauben an einen „baldigen anständigen Frieden“770. Der Schriftsetzer Wilhelm Pahl, mit 
dem Bertin Bekanntschaft macht, hat vor, Bertin zum Genossen zu machen. Pahls Antik-
riegshaltung ist schon im Beginn des Romans unmissverständlich. So macht er sich 
abends Gedanken: „Was war dieser Krieg hier? Ein gigantisches Unternehmen der Zer-
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störungsindustrie mit gehäufter Todesgefahr für alle Beteiligten.“771 Einige Seiten vor-
her hat der Erzähler den Pazifismus des Setzers herausgestrichen, und gleichzeitig den 
Krieg als brutalen Klassenkampf demaskiert: „Es bedarf also keiner Erklärung, daß der 
Setzer Pahl das Heerwesen haßt und den Krieg als Ausgeburt unerschöpflicher Dumm-
heit der Massen verachtet. Gleichzeitig aber versteht er ihn; er ist der Gesellschaft im 
Streit um die Weltmärkte unentbehrlich, schaltet die Spannungen im Inneren der Staa-
ten nach außen um und führt die Proletarierheere, die sich morgen gegen die herr-
schenden Klassen erheben könnten, heute zum gegenseitigen Abschlachten ins Feld der 
Ehre.“772 Diese marxistisch-leninistische Denkhaltung, die sich eigentlich erst nach dem 
Ersten Weltkrieg entwickeln konnte, reduziert den Krieg nicht auf ein schicksalhaftes 
Naturereignis, das nicht vorherzusagen ist, sondern weist ursachenforschend auf die 
kapitalistischen Interessen der machtelitären europäischen Industrieherren hin, die in 
zutiefst gespaltenen industriellen Gesellschaftsordnungen die Arbeiter unterschiedli-
cher Länder zu materiellen Kräften herabwürdigen und gegeneinander aufhetzen. Der 
Klassenkampf und die von den Arbeitern angestrebten revolutionären Umwälzungen 
sind allerdings nur ein Grund, weshalb es zum Ersten Weltkrieg kam. Leonhard macht 
auf die damals wichtige Frage aufmerksam, „ob man das Konzept der Revolution auf 
hochkomplexe Industriegesellschaften überhaupt noch anwenden konnte. Die Ausei-
nandersetzungen innerhalb der Arbeiterparteien zwischen Anhängern einer proletari-
schen Revolution und Befürwortern eines evolutionären Reformkurses spiegelten diese 
Dynamik wider.“773 Eine ausführliche Behandlung der mannigfaltigen Kriegsgründe (wie 
Imperialismus, Nationalismus, Bündnisverträge, Klassenkonflikte, Mobilisierung von 
Ressourcen, Balkankrise, usw.) würde aber den Rahmen dieser Arbeit sprengen, daher 
sei an dieser Stelle auf einen längeren Abschnitt aus Musils Mann ohne Eigenschaften, im 
Kapitel 15, das mit ‚Geistiger Umsturz‘ überschrieben wurde, hingedeutet, da es die am-
bivalente und widersprüchlich geprägte Zeit kurz nach der Jahrhundertwende in Euro-
pa zusammenfasst: „Und es ist jedesmal wie ein Wunder, wenn nach einer solchen flach 
dahinsinkenden Zeit plötzlich ein kleiner Anstieg der Seele kommt, wie es damals ge-
schah. Aus dem ölglatten Geist der zwei letzten Jahrzehnte des neunzehnten Jahrhun-
derts hatte sich plötzlich in ganz Europa ein beflügelndes Fieber erhoben. Niemand 
wußte genau, was im Werden war; niemand vermochte zu sagen, ob es eine neue Kunst, 
ein neuer Mensch, eine neue Moral oder vielleicht eine Umschichtung der Gesellschaft 
sein solle. Darum sagte jeder davon, was ihm paßte. Aber überall standen Menschen auf, 
um gegen das Alte zu kämpfen. Allenthalben war plötzlich der rechte Mann zur Stelle; 
und was so wichtig ist, Männer mit praktischer Unternehmungslust fanden sich mit den 
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geistig Unternehmungslustigen zusammen. Es entwickelten sich Begabungen, die früher 
erstickt worden waren oder am öffentlichen Leben gar nicht teilgenommen hatten. Sie 
waren so verschieden wie nur möglich, und die Gegensätze ihrer Ziele waren unüber-
trefflich. Es wurde der Übermensch geliebt, und es wurde der Untermensch geliebt; es 
wurden die Gesundheit und die Sonne angebetet, und es wurde die Zärtlichkeit brust-
kranker Mädchen angebetet; man begeisterte sich für das Heldenglaubensbekenntnis 
und für das soziale Allemannsglaubensbekenntnis; man war gläubig und skeptisch, na-
turalistisch und preziös, robust und morbid; man träumte von alten Schloßalleen, 
herbstlichen Gärten, gläsernen Weihern, Edelsteinen, Haschisch, Krankheit, Dämonien, 
aber auch von Prärien, gewaltigen Horizonten, von Schmiede- und Walzwerken, nack-
ten Kämpfern, Aufständen der Arbeitssklaven, menschlichen Urpaaren und Zertrümme-
rung der Gesellschaft. Dies waren freilich Widersprüche und höchst verschiedene 
Schlachtrufe, aber sie hatten einen gemeinsamen Atem; würde man jene Zeit zerlegt 
haben, so würde ein Unsinn herausgekommen sein wie ein eckiger Kreis, der aus höl-
zernem Eisen bestehen will, aber in Wirklichkeit war alles zu einem schimmernden Sinn 
verschmolzen. Diese Illusion, die ihre Verkörperung in dem magischen Datum der Jahr-
hundertwende fand, war so stark, daß sich die einen begeistert auf das neue, noch un-
benutzte Jahrhundert stürzten, indes die anderen sich noch schnell im alten wie in ei-
nem Hause gehen ließen, aus dem man ohnehin auszieht, ohne daß sie diese beiden 
Verhaltensweisen als sehr unterschiedlich gefühlt hätten.“774  Aufschlussreich in diesem 
Passus ist das Nebeneinanderbestehen disparater Haltungen und Wertmuster, die an der 
Schwelle zum 20. Jahrhundert die Epoche der Moderne (1890-1920) bestimmen. Eine 
Fülle an Stilrichtungen eröffnete neue Wahrnehmungsräume, die mit der weiteren Auf-
lösung tradierter Lebensformen zusammenhingen: vom dekadenten Symbolismus, der 
sich als ästhetischer Widerstand gegen die bürgerliche Industriegesellschaft und ihren 
Fortschrittsglauben offenbarte, über vitalistischen und aktivistischen Expressionismus 
bis hin zum neuromantischen Jugendstil. Diese Vielfalt zeugt nicht nur von Orientie-
rungslosigkeit und einer apokalyptischen Weltuntergangsstimmung, sondern auch von 
der Aufbruchsstimmung, die damals allesamt in der Luft hingen. Viele Menschen hegten 
die Illusion, den Krieg irgendwie nötig zu haben, „um zu sich zu kommen, Wesen auszu-
drücken, Reichweite zu erproben“, wie es bei Zweig, der Bertin über diese mentale Mili-
tarisierung sinnieren lässt, heißt: „Aus dem Drang nach solcher Erfahrung heraus war 
wohl eine ganze deutsche Jugend der Vorkriegsenge entlaufen, hinein in den unbändi-
gen Krieg […]. Alle hatten 1914 das Gefühl gehabt, jetzt erst beginne das eigentliche Le-
ben, das gefährliche, stählende; heute saßen sie da, gründlich in widerliche Wirklichkei-
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ten getunkt und beauftragt, mit ihnen fertig zu werden.“ 775 Eine Parallele hierzu lässt 
sich auf der ersten Seite der Stahlgewitter nachweisen:  „Der Krieg mußte es uns ja brin-
gen, das Große, Starke, Feierliche. Er schien uns männliche Tat, ein fröhliches Schüt-
zengefecht auf blumigen, blutbetauten Wiesen.“776 Aus dem Schützengefecht und reini-
gendem Stahlgewitter wurde jedoch eine Materialschlacht.  
Allmählich positioniert Bertin sich gegen den Krieg. Erneut gibt es jedoch einen Pas-
sus, in dem die ambivalente Haltung Bertins zum Ausdruck kommt, denn er wird abends 
aufgeweckt, um sich an dem „Feuerwerk“ zu erfreuen: „Ein orgelartiges Brausen und 
vielstimmiger Donner erfüllte[n] die Nacht; übers Feld aber, im Nebenabschnitt, spran-
gen Flammen. Ein Platzregen von feurigen Entladungen ging nieder, methodisch ausge-
schüttet über die Anmarschwege und wohlbekannten Senken und Höhen des Geländes. 
In wolkenartigen Säulen schleuderten die Geschosse ihre feurigen Gase und den Boden 
empor. Ihr Anheulen, die überwältigende Flut bösartigen Fauchens, ihr Gellen und Knat-
tern, ihr rasendes Krachen ließen Bertins Herz erzittern, während er gleichzeitig begeis-
tert Süßmanns Arm preßte, hingerissen von der Wucht, mit der der menschliche Zer-
störungstrieb sich austobte – Wonnen der Allmacht im Bösen.“777 Angesichts dieser 
(Hör-)Bilderflut empfindet Bertin Ehrfurcht, und „eine Welle von Stolz und Bewunde-
rung durchflutete ihn für seine Kameraden, diese deutschen Soldaten, ihre Pflichttreue, 
ihre Hoffnungslosigkeit, ihre verbissene Tapferkeit – sie, die alles erfahren hatten.“778 
Hier wird die Kameradschaft der im Feld kämpfenden Soldaten hervorgehoben. Bemer-
kenswert ist, dass, obwohl Bertin im Roman zwar gegen den Krieg erzogen wird, er je-
doch keine Antikriegshaltung vertritt. Wir wissen nicht, wie viel Autor in der Bertin-
Figur steckt, aber die Parallele zu ihm ist leicht zu ziehen. Auch nach dem Ersten Welt-
krieg blieb Zweig, der jüdischer Herkunft war, zunächst preußisch-deutscher Patriot, 
wurde aber auch Zionist und Pazifist. Das mangelnde historische Verständnis der Ber-
tin-Figur für die Kriegsgründe und die Herrschaftsverhältnisse ist dem des Autors ähn-
lich, und ihr Argumente in den Mund zu legen, die eine Kriegsdeutung liefern, die aber 
erst im Nachhinein, mit wachsender Einsicht, möglich war, wäre logisch nicht angemes-
sen, zumal diese Bertin-Figur, quasi als Alter Ego des Autors agierend, bereits in den 
Weltkriegsromanen Der Streit um den Sergeanten Grischa (1927) und Junge Frau von 1914 
(1932) auftaucht. F. C. Weiskopf zufolge war Zweig deshalb gezwungen, „seine – unter-
dessen weit vorgeschrittenen – Ansichten nicht an seinem Haupthelden, sondern an 
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Nebenfiguren zu exemplifizieren.“779 Eine solche Nebenfigur war eben der schon etwas 
ältere Setzer Pahl, der versucht, Bertin für seine sozialistischen Ideen zu gewinnen.  
Ein Passus aus dem letzten Teil des Romans zeigt, dass Bertin bei Fliegeralarm rasch 
in einen ihn beglückenden Kriegsrausch versetzt wurde: „Unten gipfelt ein Hexensab-
bath. Abschüsse krachen, Geschosse heulen empor und bersten, der Lärm der Maschi-
nengewehre zeigt die böse Gewalttätigkeit dieser Waffe an, Scheinwerfer tasten umher, 
der Motor des Fliegers und sein Propeller singen deutlicher. Jetzt zittert Bertin vor Er-
regung; in den Eingang des Stollens gedrückt, reißt er alle seine Sinne auf, aus allen Öff-
nungen gleichsam stürzt seine Seele in den wilden Taumel des Kampfes, der die Nacht 
zerreißt. Eine wahre Verrücktheit hat sich seiner bemächtigt. Vor ein paar Stunden hat 
er oben gegen die Gewalt gestritten, und jetzt berauscht er sich an ihr. Gibt es denn das? 
denkt er. Geht das zusammen? Muß man nicht selbst ein Feldwebel sein, um so vor 
Wonne zu zittern, wie ich jetzt zittere, wenn die Explosionen einander jagen und der 
Flieger da oben unbeirrt sein Ziel sucht, nämlich unter anderem ich?“780 In Zusammen-
hang mit dem nächsten Zitat erinnert der Passus leicht an Musils Amsel-Erzählung, aber 
hier ist die Schallquelle nicht ein Fliegerpfeil, sondern ein feindliches Flugzeug, das Ge-
genstand der Tonwahrnehmung ist, und somit Gefahr signalisiert: „Ein ganz feines Sin-
gen meldet sich unleugbar und böse. Schon leckt aus der Gegend von Sivry ein Schein-
werfer hoch; seine Chamäleonszunge, die vorn breiter wird, sucht nach dem Insekt.“781 
Der Scheinwerfer hebt einen Teil der nächtlichen Wirklichkeit heraus, und vermag so 
sichtbar zu machen, was sich nur akustisch vernehmen lässt. In der Amsel-Erzählung 
löst der Laut des herabstürzenden Fliegerpfeils beim ‚Auserwählten‘ eine ekstatisch-
vertikal vertiefte Transzendenz der sich verlangsamenden Zeit aus, hier führt das ‚Sin-
gen‘ des Flugzeugs einen fulminanten visuell-akustischen Spektakel herbei, an dem Ber-
tin sich ergötzt.  
Im nächsten Kapitel gelingt es einem feindlichen Bombenflugzeug, zu nächtlicher 
Stunde nicht von der Flugabwehr zur Strecke gebracht zu werden, und Leutnant Eber-
hard Kroysing, der sich im Lazarett (in der Nähe von Dannevoux) befindet, wird vom 
Lärm („Welch gesunder Abwehrlärm!“) aufgewacht: „Starr aufrecht sitzend, nichts als 
Gehör, stellt er sich den Feind vor“782. Aus Beobachtungsgründen tritt er ans Fenster, 
sieht aber wenig, und muss sich auf das Gehör konzentrieren. Zweig beschreibt den Ge-
staltwerdungsprozess der auditiven Aufmerksamkeit: „Hat sich der Ton da oben nicht 
geändert? Gewiß hat er sich geändert. Eine unmerkliche Schwankung stärker ist er ge-
worden, nähert sich Kroysing. […] Ins Horchen, das sich seiner bemächtigt hat, stößt 
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plötzlich die Gewißheit wie durch einen Trichter mitten in sein Herz: der Kerl wird sich 
irren, er wird aus Versehen das Lazarett zerschmeißen“783. Anders als in der Amsel-
Erzählung ändert sich die Zeitwahrnehmung des Beobachters jedoch nicht, Kroysing 
nimmt lediglich den Ton wahr, der den unmittelbar bevorstehenden Tod signalisiert:  
„Und dann hört er, der Mann im Dunkeln, ans Fenster gekrampft in seinem hellen 
Schlafanzug, der geübte Soldat, dem alles vertraut ist, ein feines Pfeifen – das bewußte 
Pfeifen, den schrillen Schrei, den die stürzende Bombe vorherschickt. Das zielende 
Schicksal ist in diesem Ton, die Unentrinnbarkeit: ich komme Leben auszulöschen, Feu-
er zu entzünden“784. Wo in der Amsel-Erzählung der näherkommende Gesang des Flie-
gerpfeils lediglich in räumlichen Kategorien  gefasst wird („Und plötzlich war das Sin-
gen zu einem irdischen Ton geworden, zehn Fuß, hundert Fuß über uns, und er-
starb.“785) wird hier auch die konkrete Fallzeit der Bombe mitgeteilt: „Fast sechs 
Sekunden braucht eine Bombe für die hundertachtzig Meter, die diese zu durchfallen 
hat.“786 Beim Einschlagen in den Boden war Musils Fliegerpfeil „zu einer unwirklichen 
Lautlosigkeit zerplatzt“787, in Zweigs Roman dagegen ist kurz vor ihrer gewaltigen Ex-
plosion die Bombe noch hörbar: „[U]nmittelbar vor dem Krachen des Einschlags [hört 
Kroysing] den Todesboten über dem Dache lärmen.“788 Neben Kroysing und anderen 
bettlägerigen Soldaten stirbt auch der Setzer Pahl, der den „Lärm verschlafen“ hat: „Als 
ihn das Gebrüll in seiner Nähe gerade ermuntern wollte, war er auch schon hinüber.“789 
Der todbringende Laut hat die Distanz zwischen Leben und Tod mit einem Schlag aufge-
geben.   
3.3.5 Egon Erwin Kischs Kriegstagebuch  
Weitgehend bekannt unter dem Spitznamen ‚der rasende Reporter‘, der sich aus dem Ti-
tel seiner 1924 veröffentlichten Sammlung von Zeitungsartikeln, Reportagen und Be-
richten herleitet, ist Egon Erwin Kisch (1885 -1948) im Feld der Reportageliteratur als 
einer erstzunehmenden modernen literarischen Gattung ein Begriff geworden. Kisch, 
gebürtiger Prager deutsch-jüdischer Herkunft, gilt er als einer der größten Befürworter 
der Neuen Sachlichkeit. Als investigativer Journalist avant la lettre stellte er soziale Reali-
täten, vor allem von Menschen in gesellschaftlichen Randlagen, in den Mittelpunkt sei-
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ner Arbeit. Das von ihm selektierte Material hat er gründlich erforscht und nicht selten 
mit mildem Humor gewürzt, wie die folgende ironisch-witzige Anthropomorphisierung 
des mexikanischen Vulkans Paricutín aus seinem letzten Reportagenband ersichtlich 
macht: „Ich kenne die Psychologie von Vulkanen nicht. Ist der eben erstandene ent-
täuscht, weil er ein Objekt der Neugierde, des Geldverdienens und der Sensation gewor-
den ist? Seit Vulkangedenken ist es noch keinem ergangen wie ihm. Man hängt ihm ein 
Mikrophon vor die Nase, und er muß hineinkeuchen, hineinhusten oder hineindonnern 
für die Rundfunkhörer der Kontinente. Man stellt ihm einen fotografischen Apparat vor 
die Nase, und jeden Anblick, den er [en] profil oder en face bietet, bietet er den Abon-
nenten der illustrierten Weltpresse dar. Man streckt ihm eine Filmkamera vor die Nase, 
und wie er sich räuspert und wie er spuckt, wie er sich bewegt, er räuspert und spuckt 
und bewegt sich für das gesamte Kinopublikum oberhalb der von ihm mutwillig durch-
brochenen Erdrinde.“790 Das Zitat zeigt, wie Kisch zuerst die auditive, erst danach die vi-
suelle und schließlich die audiovisuelle Seite des Ereignisses medienspezifisch darstellt. 
Auffallend ist auch, dass, obwohl die zahllosen Rezipienten dieses Ereignisses den glei-
chen transportierten Inhalt hören oder/und sehen, sie untereinander nicht verbunden 
sind, und es – wie bei jeder privatisierenden Tätigkeit – an erster Stelle lediglich um die 
momentane Teilhaberschaft am (selben) Medium geht, und eine dialogische Kommuni-
kation über den empfangenen Inhalt erst nachher möglich ist. Dank Kischs Personifizie-
rung des Vulkans wird eine Art von unmittelbarem menschlichem Elementarkontakt 
zwischen dem ‚Neugeborenen‘, der als Vulkan die Erdrinde durchbricht, und dem Rezi-
pienten, der sich andernorts  befindet, suggeriert. Über eine große zeitliche und räumli-
che Entfernung hinweg realisiert diese ‚Unmittelbarkeit‘ die Möglichkeit zur Identifika-
tion mit dem Beobachteten, wobei jedoch jeder menschliche Elementarkontakt dialo-
gisch sein muss, um als  solcher gelten zu können. Kischs öffentliche Person eilte der 
Ruf voraus, als unermüdlicher Journalist unaufhörlich rund um den Globus zu reisen 
und überall Notizen und narrative Skizzen zu machen. Weit muss man jedoch nicht rei-
sen, um Ereignisse zu entdecken, die der Mühe wert sind, registriert zu werden, oder 
wie es in dem berühmten Vorwort zu dem Rasenden Reporter einigermaßen paradox 
heißt: „Nichts ist verblüffender als die einfache Wahrheit, nichts ist exotischer als unse-
re Umwelt, nichts ist phantasievoller als die Sachlichkeit.“791 Im selben Vorwort schreibt 
er: „Der Reporter hat keine Tendenz, hat nichts zu rechtfertigen und hat keinen Stand-
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punkt. Er hat unbefangen Zeuge zu sein und unbefangene Zeugenschaft zu liefern.“792 
Der Wert des Journalismus liegt also nicht in seiner subjektiven meinungsäußernden 
Berichterstattung, sondern in der nüchternen, wirklichkeitsgetreuen Schilderung der 
‚Fakten‘ aus der alltäglichen Welt. Es war Kisch um die aufrüttelnde Kraft der klaren 
Fakten zu tun. Kischs Grundsätze verweisen auf einen Glauben an die Fähigkeit von Li-
teratur, Dokumente zu erstellen, mit denen sich die historischen Entwicklungen, die die 
Gesellschaft durchläuft, verfolgen lassen. Dank Kischs Fähigkeit, das Leben in allen As-
pekten beobachten und es in dokumentarischer Form präsentieren zu können, lassen 
sich seine Reportagen als Spiegel der damaligen „empirischen Wirklichkeit“, sein 
Kriegstagebuch als Dokument der „subjektiven Wirklichkeit“ ausgeben.793 Siegfried 
Kracauer zufolge sei die Wirklichkeit eine „Konstruktion“, die „[k]eineswegs […] in der 
mehr oder minder zufälligen Beobachtungsfolge der Reportage enthalten“ sei. Die in der 
Reportage konstruierte Wirklichkeit stecke „einzig und allein in dem Mosaik, das aus 
den einzelnen Beobachtungen auf Grund der Erkenntnis ihres Gehalts zusammengestif-
tet wird. Die Reportage photographiert das Leben; ein solches Mosaik wäre sein Bild.“794 
Dabei hängt es gleichwohl lediglich vom Erkenntnishorizont des Autors ab, in wieweit 
seine Reportagen nur aus einer bloßen Aneinanderreihung von beobachtbaren, losen 
Fakten bestehen, oder ob sie diese Fakten substantiell durchdringen und zwischen 
ihnen einen einleuchtenden Sinnzusammenhang herstellen können. Dessen war sich 
Kisch bewusst, deshalb verlängerte er um 1926 anhand von operativen Reportagen seine 
Texte in die Wirklichkeit. Ließen sich seine frühere Reportagen des Öfteren noch durch 
eine bizarre Themenwahl auszeichnen, die hauptsächlich bürgerliche Interessen an 
ihnen fremden sozialen Realitäten bedienten, verschob sich der Schwerpunkt seiner 
späteren Arbeiten also deutlich in Richtung marxistisch orientierter Sozialkritik mit ge-
sellschaftsverändernden Ansprüchen, wodurch er den Objektivitätsanspruch nicht 
mehr uneingeschränkt gelten ließ und über die bloße Faktenrepräsentation hinausging. 
Durch die Bündelung von Vernunft, Schlagfertigkeit und Ironie an Sozialkritik vertiefte 
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Kisch die objektive Form seiner journalistischen Reportagen und konnte dadurch stets 
am Puls der komplexen Welt der Moderne bleiben.  
Als der Erste Weltkrieg ausbrach, musste Kisch, der als ausgebildeter Reservist zum 8. 
Korps gehörte, sich Ende Juli 1914 auf den Weg zum k.u.k. Infanterieregiment Nr. 11 im 
sudböhmischen Písek machen. Er entschloss sich, die Momentaufnahmen seiner künfti-
gen Kriegserlebnisse in einem Tagebuch, das einen Zeitraum vom 31. Juli 1914 bis zum 
22. März 1915 abdeckt, aneinanderzureihen. Seinem ersten Kriegstagebucheintrag ent-
nehmen wir, dass es mehrere Gründe gab, Tagebuch zu führen: „das Gefühl, eine histo-
rische Zeit zu erleben, die Unmöglichkeit, die wichtigsten meiner Erlebnisse derzeit 
publizistisch preiszugeben, die persönlichen Ereignisse, die, im Zusammenhang mit der 
politischen Lage, in den letzten Tagen mich getroffen haben und die in mir die Erwar-
tung wecken, dass ihnen weitere folgen werden.“795 Unaufhörlich stenographierte er 
daher in sein Notizbuch, das aber „nicht für den Druck gedacht“796 war, so steht es je-
denfalls in dem dem Kriegstagebuch vorangestellten nachträglich (1930) verfassten 
Vorwort. In diesem peritextuellen Vorwort, das, der größeren zeitlichen Distanz zum 
Trotz, dank seines intratextuellen Verhältnisses doch zum nachfolgenden Referenztext 
gehört, reflektiert er auch seine damalige Arbeitsmethode, die in mehrfacher Hinsicht 
das literarische Programm der neusachlichen dokumentarischen Methode schon vor-
wegnimmt:  „Nicht in Schlagworten habe ich meine Eindrücke niedergeschrieben, son-
dern genau in der gleichen Form, wie sie hier im Druck vorliegen. Meist mitten im 
Abenteuer, niemals aber später denn vierundzwanzig Stunden nach dem Erlebnis. Wäh-
rend die anderen wuschen, gruben, kochten oder schliefen. Als ich dann verwundet ins 
Hinterland kam und meine inzwischen aus dem Stenogramm der Notizbüche[r] über-
tragenen Eindrücke durchsah, versuchte ich anfangs, hier und da einen Satz zu verän-
dern, der mir unwichtig oder falsch erschien, manchmal ein Wort einzufügen, manch-
mal einen Gedanken fortzulassen. Aber immer wieder musste ich diese Korrektur besei-
tigen, denn sie erwies sich im weiteren Verlaufe als unlogisch und unrichtig: was mir 
heute falsch erscheint, war damals richtig. Und ich musste eben das Damals gelten las-
sen und änderte nichts mehr.“797 Den Stakkato-Stil der stenographisch festgehaltenen 
Eindrücke wollte Kisch also unverändert in seinem „Protokollbuch“798 beibehalten, was 
sowohl die Subjektivität als auch die Authentizität der Darstellungen hervorstechen 
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lässt. Nichtsdestotrotz, oder gerade deswegen, stehen die Aufzeichnungen exemplarisch 
für den Soldatenalltag im Ersten Weltkrieg, „den gewöhnlichen Tag des gewöhnlichen 
Soldaten im Kriege.“799 Obwohl Kischs Kriegstagebuch sich wegen seiner formalästheti-
schen Schlichtheit geradezu antipodisch zu den graduell immer stärker stilisierten 
Stahlgewitter-Fassungen verhält, zeigen beide Bücher im Vergleich zu den anderen hier 
herangezogenen Bücher zum Ersten Weltkrieg eine Vorliebe für die Erwähnung von vie-
len faktischen Gegebenheiten, vor allem topografischen Realien (Ortsangaben, Bezugs-
punkten und Wegstrecken) und Realnamen auf. Kischs Kriegstagebuch zeichnet sich al-
lerdings durch einen antiheroischen Affekt aus, er will seinen Lesern keine Heldentaten 
vorgaukeln. Anders als Jünger ist Kisch bei Kriegsanfang bereits Korporal der österrei-
chisch-ungarischen Armee: „[I]ch bin Flügelmann des vierten Zuges, zweites Glied, und 
Kommandant des vierten Schwarmes. Zwölf Leute sind meiner Führung unterstellt.“800 
Die am vorigen Tag in Paris begangene Mordtat an dem französischen Pazifisten und 
Abgeordneten der Sozialisten Jean Jaurès findet Erwähnung im Tagebucheintrag vom 1. 
August 1914, was darauf hindeutet, dass es Kisch nie nur um seine eigene persönliche  
Situation geht, sein journalistischer Reflex zwingt ihn gewissermaßen dazu, die ganze 
Kriegslage ins Auge zu fassen. Als die Soldaten auf dem menschenüberfüllten Markt-
platz in Písek zur Vereidigung antraten, wurden „aus den Fenstern des Rathauses […] 
Blumen gestreut“, und auch beim Abmarsch „regnete es aus manchen Fenstern [Blu-
men]“801. Dieses von den Historikern ins Paradigmatische hochstilisierte „Augusterleb-
nis“802, knapp zehn Jahre später von Kurt Tucholsky als ‚Woge von Betrunkenheit‘ (Kurt 
Tucholsky) abschlägig bewertet, wurde von Kisch eher nüchtern registriert. Vielmehr 
fiel ihm auf, dass „Frauen und alte Männer im Publikum weinten, und [dass] die Erre-
gung sich auf die Mannschaft fort[pflanzte], die sich mühte, die Rührung unter Zynis-
men zu verbergen.“803 Nach einer mehrtägigen Bahnfahrt inklusive einer Schifffahrt 
über die Save kamen sie am 7. August abends nach  Bjelina, im heutigen Kroatien. Hier, 
in der Nähe der serbischen Front, macht sich der Krieg zum ersten Mal hörbar: „In der 
Nacht hörten wir Schüsse, es gibt schon Vorpostengeplänkel.“804 Kischs Verfahren, An-
schaulichkeit beim Leser zu erzeugen, besteht jedoch nicht nur aus sachlich-exakten 
Darstellungen, sondern auch aus effektvoll überzeichneten Beschreibungen, wie folgen-
des Zitat, dem Eintrag vom 11. August entnommen, demonstriert: „Die vorrückenden 
 
                                                     
799 Egon E. Kisch: Schreib das auf, Kisch! Aus dem Vorwort (S. 5-7), hier S. 7. 
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801 Egon E. Kisch: Schreib das auf, Kisch! S. 12f. Bei Jünger lesen wir etwas Ähnliches: „In einem Regen von Blu-
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er die ‚Morituri-Stimmung‘ in „Stimmung von Rosen und Blut“ geändert. Sta HK-a, (Sta VII), S. 27. 
802 Vgl. Philipp Blom: Die zerrissenen Jahre. 1918-1938. München: Hanser, 2014. S. 17. 
803 Egon E. Kisch: Schreib das auf, Kisch! S. 13. 
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Truppen boten ein Nocturno von gewaltiger malerischer Wirkung. Werestschagin, du 
Stümper! Am Himmel ein Armeekorps von Sternen, wie man es kaum je im Abendlande 
sieht, und von dem fast hellblauen Nachthimmel hob sich die Silhouette der kriegeri-
schen Figuren und ihrer Gewehre und Säbel düster und bedrohlich ab; an der rechte 
Straßenseite war eine Böschung, auf der einzelne Leute neben ihrer Kolonne marschier-
ten, um nicht soviel Staub zu schlucken. Von unten sahen sie aus wie Giganten unheim-
lichster Art.“805 Die Wahl für Wassilij Wereschtschagin (1842-1904) ist nachvollziehbar, 
denn dieser war ein russischer Kriegsmaler, der zum Pazifisten wurde. Das Zitat ähnelt 
einer ekphratischen Gemäldebeschreibung, mittels Wörtern wird ein dynamisches 
Kriegsgemälde hergestellt. Dass sich Kisch darüber hinaus für ein ‚Nocturno‘ [Notturno] 
entschieden hat, um die Lage treffend zu schildern, hängt weniger mit dem Lärm der in 
der Nacht vorrückenden Truppen, sondern mit deren überwältigendem Bild, das aus ei-
nem visuellen Nachtstück besteht, zusammen. Am selben Abend empfingen Kisch und 
sein Schwarm von Soldaten die „Feuertaufe“, die jedoch keinen von ihnen „besonders“ 
berührte.806 Sie lagen hinter „Amalijah, einem Ort hart an der Drinakrümmung“ auf ei-
nem Feld, und machten eigentlich nur ein Hörerlebnis: „Manchmal surrten große Flie-
gen vorbei. Es dauerte einige Minuten, bis wir erkannten, daß es keine Fliegen seien, die 
das Surren verursachten, sondern – – Gewehrkugeln.“807 Der doppelte Gedankenstrich 
gilt nicht als Auslassungsstrich, sondern markiert eine Pause, in der die Verwunderung 
der unerfahrenen Soldaten zum Ausdruck kommt. Da das ‚Surren‘ ein unmittelbares 
schallbezeichnendes Verb entweder nach der belebten oder der unbelebten Natur ist, 
verwirrt das Geräusch anfangs die Soldaten, und auch im nächsten Satz hat sich Kisch 
für ein solches Verb, nämlich ‚pfeifen‘, entschieden: „In kurzen Intervallen pfiffen sie 
über unsere Köpfe hinweg. ‚Pzing, das war eine‘, lachten die Leute, ,und wieder eine.‘ – 
Das waren die ganzen Bemerkungen, die wir machten, und der Gefreite Hevera, der, 
durch die Zähne pfeifend, den Schall der Kugeln täuschend nachzuahmen wußte, hatte 
großen Lacherfolg.“ ‚Pzing‘ ist ein einfaches Geräusch, das einen lautmalenden Ausruf 
im schlichten Stil darstellt. Dass der Gefreite Hevera mit seinem Stimmwerkzeug die 
Töne der Gewehrkugeln nachahmt und damit Erfolg erntet, deutet auf eine ziemlich 
entspannte Atmosphäre hin, und Kisch selber nennt als mögliche Gründe für die Unbe-
sorgtheit der Soldaten in ihrem ersten „Kugelregen“ erstens die Unsichtbarkeit des 
Feindes und zweitens die Tatsache, dass die Kugeln nicht ihnen, sondern einer 
Schwarmlinie vor ihnen, galten.808 Daher wird bei den noch unerfahrenen Soldaten kei-
ne neurotische Reaktion ausgelöst, vielmehr erregte die ‚Feuertaufe‘ bei ihnen Heiter-
 
                                                     
805 Egon E. Kisch: Schreib das auf, Kisch! S. 28f. 
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keit. Früh am nächsten Morgen ging dagegen „ein grausames Krachen“ der eigenen Ar-
tillerie los, was die Soldaten in Angst vor versehentlichem Eigenbeschuss versetzte, 
denn „diese eigen Schüsse wirkten auf die Stimmung schrecklicher als die fremden.“809 
Mit einem Vergleich aus der belebten Natur werden die eigenen Projektile prosaisch be-
schrieben: „Über unseren Häuptern schoben sich, unsichtbaren Riesenvögeln gleich, die 
Geschosse der hinter uns postierten Kanonen vorwärts.“810 Kisch berichtet, wie tatsäch-
lich entweder einige ‚Kurzgänger‘ oder Schrapnelle, die vorzeitig platzten, „21 Soldaten 
verletzt“ hatten, und wie die eine Batterie die Schuld auf die andere zu schieben ver-
suchte, 811 was nicht wundern darf, denn das Verhältnis zwischen den Soldaten der Artil-
lerie und denen der Infanterie war gerade wegen der Gefahr des Eigenbeschusses kon-
fliktgeladen. In Gefechtsform überschritten Kisch und die Seinen nachmittags die Drina 
und waren zum ersten Mal auf feindlichem Gebiet, „auf der ersten Drinainsel, auf serbi-
schem Gebiet.“812 In den nächsten Tagen wurde immer weiter auf serbischem Boden 
vorgedrungen, wobei sie gelegentlich unter Beschuss gerieten. Als die eigene Artillerie 
am 14. August den serbischen Haubitzenbeschuss erwiderte, schauten sie „interessiert 
zu, wie die Schrapnelle zunächst oberhalb des Gegners einen feurigen Punkt in die Luft 
setzten, aus dem dann eine Rauchwolke und aus dieser ein Hagel niederging. Obwohl die 
eigenen Geschosse scharf über unseren Köpfen wie elektrische Schlitten hinsausten, 
empfanden wir keine Angst mehr [.]“813 Mit dem habituellen Charakter der Kriegshand-
lungen mittlerweile einigermaßen vertraut, trat bei den Soldaten schon Gelassenheit 
hervor. Das ‚Sausen‘ ist eine unmittelbare Schallbezeichnung nach der unbelebten Na-
tur, das mit einem Vergleich aus dem Menschenleben (‚wie elektrische Schlitten‘) ver-
anschaulicht und verstärkt wird. Zwei Tage später, am 16. August, wurde Kischs Kom-
panie in die Schwarmlinie unweit von Milina geschickt und hörte unterwegs „die Grana-
ten sausen“814. Der Tagebucheintrag jenes Tages endet mit einer Lagebeschreibung, in 
der auffallend viele Gedankenstriche stehen: „Durch die sternenhelle Nacht flogen irdi-
sche Meteore aus den Leuchtpistolen, der Kanonendonner verhallte langsam, am Hori-
zont wetterleuchtete es, Lichtsignale wurden gegeben – die Schwarmpfeifen der Grillen 
verstummten für einen Augenblick – Sternschnuppen und vereinzeltes Aufblitzen der 
Gewehrmündungen – Morgennebel und Kanonenruhe – man wußte nicht, wo der Friede 
der Natur begann und der Krieg der Menschen aufhörte. Mein Schreibtisch ist die 
 
                                                     
809 Egon E. Kisch: Schreib das auf, Kisch! S. 30. 
810 Egon E. Kisch: Schreib das auf, Kisch! S. 30. 
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Brustwehr der Schützendeckung.“815 Dieser Absatz strotzt gerade vor auditiven und vi-
suellen Eindrücken, oder ihrem Fehlen (vor allem auf akustischer Ebene). Die Gedanken-
striche deuten nicht so sehr auf das rasende Tempo, mit dem Kisch seine Notizen in ei-
nem Stakkato-Stil verfasst haben würde, vielmehr gehen sie mit einem die erlebte Zeit 
verdichtenden Perspektivenwechsel zwischen Kriegs- und Naturbeobachtungen, die 
metonymisch ineinander ausdehnen, einher, wodurch Lichtsignale und Explosionen am 
Nachthimmel mit leuchtenden Wettererscheinungen wie Meteoren und Sternschnup-
pen wetteifern. Wie bei Jünger erscheint der Krieg hier als Naturvorgang, mit dem Un-
terschied, dass Kisch um das Menschenhandwerk des Krieges weiß. Dem nächsten Tage-
bucheintrag (18. August) entnehmen wir einige eindrucksvolle Klangbilder. Im Kampf 
gegen die Serben hatte sich der Gegner hinter einer Gartenmauer mit lochartigen Öff-
nungen versteckt und ließ Schüsse auf Kischs Kompanie niederprasseln: „Jetzt konnte 
man die Einzelschüsse nicht mehr unterscheiden, durch die ununterbrochene Aufei-
nanderfolge wurde das Pfeifen der Bleigeschosse zu einer gellenden Einheit.“816 Das 
durchdringende Zusammenklingen der Schüsse erzeugt ein ‚gellendes‘ Tongemälde, was 
also eine unmittelbare Schallbezeichnung nach der unbelebten Natur darstellt. Kisch 
zufolge waren jedoch die Handgranaten, die mit „schrecklicher Detonation explodier-
ten“ und einen großen Splitterradius aufzeigten, „das allerärgste“, denn diese Waffe 
war ihnen bisher noch unbekannt.817 Mit großer Wahrscheinlichkeit handelte es sich um 
Stiel- oder Eierhandgranaten, die im Ersten Weltkrieg entwickelt worden waren. Dieses 
neue, grauenvolle Hörereignis erweiterte also Kischs Hörmuster. Nachdem ein serbi-
sches Hornsignal ertönte, wurde über der Mauer „ein weißes Tuch geschwungen“, stell-
te sich aber als List heraus, denn sobald „Hauptmann Wagner“ aufsprang, brach er „ge-
troffen zusammen“818. Kisch berichtet: „Jetzt ging ein Taifun von Handgranaten und 
Flintenkugeln über uns nieder, die Mauer war zu einem Vulkan geworden, und nun be-
gann das feindliche Geschütz uns mit Kartätschenfeuer zu bespeien.“819 Die Begriffe ‚Tai-
fun‘ und ‚Vulkan‘ dienen als verkürzte Vergleiche aus der leblosen Natur, um die akusti-
sche Kulisse, die aus einem furchtbaren Getöse besteht, annähernd schildern zu können. 
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3.4 Das Akustische als Gradmesser für Jüngers Dokumentari-
zität im Wandel 
„‘Schnellfeuer‘: Die Wut der Menschen überträgt sich auf 
die Geschütze. Sechs metallene kalte Rohre geben mit 
Sachlichkeit sechsmal in sechzig Sekunden den Tod von 
sich. Nach kurzem fauchen sie weißlichen Dampf, 
schwitzen wie die Menschen, die arbeitenden Menschen 
an der Maschine. Dann bekommt die Maschine Blut: Die 
Rohre sind heiß wie fieber.“820 
Der Vergleich mit den zeitgleich entstandenen literarischen Kriegstexten zeigt, wie 
stark das autobiographische Erlebnis als Hörereignis rezipiert worden ist. Die Hörkulisse 
ist sowohl in den Texten vorhanden, die man allgemein als pazifistisch einstuft, als in 
solchen, die gemeinhin als kriegsverherrlichend betrachtet werden. Dennoch können 
nicht alle Texte, die intensiv auf  Phänomene des Hörens Bezug nehmen, als dokumen-
tarisch betracht werden. Der Grad der Überformung ist hier die entscheidende Variable, 
und gerade diese Variabilität ermöglicht es, das Akustische als Gradmesser für Jüngers 
Dokumentarizität im Wandel einzusetzen. 
Die Frage, ob Jüngers Kriegsbericht authentisch sei oder im Gegenteil eine Ästhetisie-
rung des Krieges vorantreibt, gehört zu den umstrittensten Fragen der Jünger-
Forschung. Bohrer hat versucht, Jüngers Ästhetik des Grauens auf die französische 
Avantgarde zu beziehen und diese Ästhetik zu einer sowohl vom linken als vom rechten 
politischen Spektrum geteilte darzustellen. Andererseits zeigt auch die französische Re-
zeption, wie sehr Jünger als zeitloser Klassiker, als Goethe redivivus gelesen werden 
kann.  Zwecks Beantwortung dieser Frage ist die Gewichtung des dokumentarischen Ge-
halts ausschlaggebend. Kiesel meint, dass die vom Futurismus empfohlene „klangliche 
Nachahmung von Geräuschen“ sich in den Stahlgewittern „nur vereinzelt“ vorfinden las-
se, und dass er stattdessen „die Methode der präzisen verbalen Beschreibung sowohl 
der akustischen Erscheinung als auch der psychischen Effekte“ wählte.821 Er verzichtete 
auf avantgardistische Darstellungsmittel (wie die Montagetechnik) und orientierte sich 
„an der vor-avantgardistischen Literatur von der Klassik und Romantik bis zum Realis-
mus.“822 In den frühen Stufen und Editionen neigt Jünger noch stärker dazu, die akusti-
schen Informationen textuell zu inventarisieren und quasi-taxonomisch aufzulisten. 
Erst im Zuge der Überarbeitung wird das Buch zu einem spannenden, an Karl May ge-
 
                                                     
820 Edlef Köppen: Heeresbericht. Hamburg: Nikol Verlagsgesellschaft, 2012. [Originalausgabe 1930] S. 75.  
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mahnenden Abenteuerroman umgeschrieben, der er es ermöglicht, aus der Gewissheit 
heraus, dass der Held das wie auch immer risikovolle Geschehen überleben wird, die ge-
schilderte Realität als erhaben-grausige Apokalypse zu genießen. 
In der Vorbemerkung zum Sammelband Dokumentarliteratur führen die Herausgeber 
Heinz Ludwig Arnold und Stephan Reinhardt an, dass das Dokumentarische den An-
spruch erhebt, „der (aber welcher?) Wahrheit näher zu sein als die fiktionale Literatur.“ 
Zu Recht fragen sie sich, „ob nicht ein Roman, [...] der sich ein authentischer Fall zur 
Vorlage nimmt und diesen Fall antizipatorisch und fiktional erweitert, einer umfassen-
deren Wahrheit dient, als sie die dokumentarische Literatur, verstanden als bar doku-
mentierende Literatur, zu leisten überhaupt im Stande sein kann.“823 Gewiss tragen 
Strategien der Fiktionalisierung und der Stilisierung auch bei Jünger dazu bei, den Ef-
fekt der Authentizität für jeweils neue Generationen neu zu gestalten. Die diesbezügli-
chen Ausführungen von Arnold und Reinhardt lesen sich heute als eine Bestandsauf-
nahme post hoc, eine Ernüchterung der engagierten, heißen Phase des Dokumentarthe-
aters, die die Wahrheitsansprüche des Paradigmas erheblich zurückschraubt: „Konsens 
besteht heute wohl darin, daß ‚Realität‘ nicht objektivistisch faßbar ist, sondern stets 
nur als je unterschiedliche Konstrukte oder Bilder des als real Vorgestellten. Literatur 
bezieht sich zum einen auf relevante historische Realitätsbilder oder Vorstellungsmo-
delle der Gegenwart und Vergangenheit, zum andern auf bereits literarisierte Ausei-
nandersetzungen mit Realität – was gemeinhin als ‚intertextuelle‘ Ebene der Texte ge-
faßt wird.“824 Im Folgenden werden wir auf einige von Jüngers Intertexte eingehen, 
nämlich auf Goethe, Nietzsche und Julius Caesar. 
Diese literarische Einbettung soll auch noch einmal verdeutlichen, dass wir Jüngers 
Dokumentarizität nicht an seinem Ursprung als Tagebuch messen wollen. Mit Bezug auf 
Kriegsliteratur schreibt Rolf Düsterberg Folgendes: „‘Zeitzeugenschaft‘ als besonders 
authentische Quelle historischer Betrachtung erweist sich als problematisch, denn die 
Nicht-Fiktionalität eines Textes ist nicht allein vom Willen des Autors bestimmt; viel-
mehr können Texte auch dann fiktional sein oder fiktionalen Anteil besitzen, wenn sie 
unter einem anderen Anspruch (historische ‚Wahrheit‘) stehen. Wenn fiktionale Kon-
struktionen sowohl bewußte als auch unbewußte Elemente des Alltags- oder Gewohn-
heitswissens enthalten, so kann das auch für Texte gelten, die von der Intention her 
nicht fiktional sein sollen.“825 Für das rein Autobiographische entscheidend ist ein expli-
zit oder implizit erhobener Anspruch, der das eigene Erleben als besonderes Merkmal 
 
                                                     
823 Vgl. Heinz Ludwig Arnold und Stephan Reinhardts Vorbemerkung zu Dokumentarliteratur. S. 7-12, hier S. 8. 
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825 Vgl. Rolf Düsterberg: Soldat und Kriegserlebnis. S. 8. 
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des Textes hervorhebt. Der phänomenologische, allen Sinne aktivierende Zugriff Jün-
gers mutet autobiographisch an, ist aber im Zuge der Überarbeitung immer weniger Do-
kument und immer mehr Literarisierung auf einen vorgefassten Begriff oder eine politi-
sche Absicht hin. 
Olaf Schröter meint, dass „Jüngers Beschäftigung mit den technischen Phänomenen 
des Ersten Weltkrieges von einer permanenten Widersprüchlichkeit und Ratlosigkeit 
geprägt [ist]. So wie er den Krieg nicht durch Analyse von Ursachen, sondern durch die 
Beschreibung seiner Phänomene zu fassen versucht, gelangt er zu dem von ihm vertre-
tenen Sinn des Geschehens nicht durch Argumentation, sondern durch dezisionistisches 
Postulieren.“826 Das kann im Folgenden an den beiden Extremen der Stille und des Über-
lauten illustriert werden. 
Vielmehr als tatsächliche ‚Realität‘ ist Stille auf dem Schlachtfeld vor allem eine sub-
jektive Erfahrung. Es gibt eine untrennbare Verwobenheit von Klang und Stille, sie 
wechseln einander ab. Stille ist also nicht als bloße Abwesenheit von Geräuschen, son-
dern als permanenter Teil des akustischen Raums zu verstehen. In der zweiten Fassung 
des Abenteuerlichen Herzens (1938) schreibt Jünger im Kapitel ‚Anschaulicher Skeptizis-
mus‘: „Es scheint mir, daß auch im Kriege, und zwar unmittelbar nach der Erstürmung 
des ersten Grabens, eine ähnliche Stille [wie die vollkommene Windstille im Zentrum 
der Zyklone] sich ausbreitete. Nach dem Orkan der Artillerien, nach dem Anlauf, nach 
dem Kampf Mann gegen Mann trat eine tiefe Ebbe ein. Das wütende Tosen der Schlacht 
in ihrer bedeutsamsten Steigerung wurde durch ein jähes Schweigen abgelöst. Mit der 
Vernichtung des Gegners war das Gesetz des Handelns erfüllt, aber auch aufgehoben, 
und das Schlachtfeld glich für kurze Zeit einem Ameisenhaufen, dessen Aufruhr unter 
dem Banne der Sinnlosigkeit erstarrt. Jeder stand regungslos – wie ein Zuschauer, vor 
dessen Augen ein riesenhaftes Feuerwerk abgebrannt war, aber zugleich als ein Han-
delnder, der schreckliche Taten verrichtet hat.“827 Stille und Klang bedingen einander, 
erneut erscheint die Stille als akustischer Verstärker und Jünger führt weiter aus: „Dann 
begann das Ohr die eintönigen Schreie der Verwundeten zu vernehmen; es war, als ob 
eine einzige, ungeheure Explosion alle zugleich getroffen hätte. Diese Schreie, in denen 
das erstaunliche Leiden der Kreatur zum Ausdruck kam, waren gleichsam der verspätete 
Protest des Lebens gegen die noch rauchende historische Maschinerie, die achtlos über 
Fleisch und Blut hinweggerollt war.“828 Der apokalyptischen Szenerie zum Trotz war es 
gerade in diesen Momenten, dass die Stille bedeutungsvoll wurde und Jünger Einblicke 
in „eine tiefere Wirklichkeit“829 zu gestatten schien. Das Zitat besticht auch durch die 
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Überlegenheit der todbringenden Waffenmaschinerie über die Nichtigkeit der ‚Kreatur‘, 
die nur durch Panzerung und Aufrüstung ihres verletzbaren Körpers erfolgreich in den 
Maschinenkrieg eintreten können, gleichsam wie die bereits im Arbeiter propagierte 
„immer engere Verschmelzung der organischen und mechanischen Kräfte“830. Auch im 
Essay ‚Über den Schmerz‘ schrieb Jünger: „Bereits die Tatsache, daß der Mensch in rol-
lenden Fahrzeugen eingeschlossen ist, verleiht ihm den Anschein größerer Unverletz-
barkeit und verfehlte nicht ihre Wirkung auf den Angegriffenen.“831 Um das Kriegertum 
zu retten, geht Jünger eine Allianz mit der Technik ein. Gerade deshalb schätzt er die 
„organische[] Konstruktion“ eines in der japanischen Kriegsmarine entwickelten be-
mannten Torpedos: „Das Erstaunliche an dieser Waffe liegt darin, daß sie nicht mehr 
durch mechanische, sondern durch menschliche Kraft gesteuert wird, und zwar durch 
einen Steuermann, der in eine kleine Zelle eingeschlossen ist und den man zugleich als 
ein technische Glied und als die eigentliche Intelligenz des Geschosses betrachten 
kann.“832 So geraten der menschliche Körper und die Maschine in eine einzigartige 
Symbiose, deren Ziel es ist, als leibhaft verkörperte Munition verwendet zu werden. 
3.4.1 Goethe und die Konkurrenz der Sinne: Visualität und Oralität 
Während Fotografie ihren Teil zur Kriegspropaganda beigetragen hat – wie sie es seit 
dem Krimkrieg 1855 weiterhin tut – bedeutete der Erste Weltkrieg eine Herausforde-
rung in dem Sinne, dass er im gefährdeten Bereich eigentlich überhaupt nicht visuell 
war. Langstreckenartillerie machte es unmöglich, den Feind zu sehen, und erübrigte 
dies sogar, da es der ‚Materialschlacht‘ daran lag, eher den Boden und Raumpunkte als 
individuelle Ziele anzugreifen. Dieser technologische Fortschritt machte Stendhals Dik-
tum erst recht gültig: Von der Schlacht kann man nichts sehen. Als Napoleons Begleiter 
konnte Stendhal die 1813 stattgefundene Schlacht bei Bautzen vom Kutschenfenster be-
obachten (und in seinem Tagebuch festhalten), doch dies geschah nicht ohne Probleme: 
„Von der Höhe des Hügelabhangs, dem gegenüber Bautzen liegt, können wir die Stadt 
vollkommen überschauen. Von 12 Uhr mittags bis 3 Uhr nachmittags sehen wir gut al-
les, was man von einer Schlacht sehen kann, nämlich nichts.“ 833 Die Einsicht, dass es ei-
ne große Diskrepanz gibt zwischen „dem Sichtbaren und dem sinnvoll Sagbaren“, hat 
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später zu ‚Stendhals Paradox‘ geführt, das Folgendes ausdrückt: „Der unmittelbar ins 
Schlachtgeschehen Verwickelte weiß oft am wenigsten, worin er eigentlich verwickelt 
ist. Der räumlich und zeitlich nächste Zeuge eines komplexen Ereignisses ist nicht un-
bedingt der beste Zeuge.“834 Zugegeben, einundzwanzig Jahre vor dieser Schlacht war 
deren Sichtbarkeit noch nicht so problematisch. So war Goethe als Begleiter des Herzogs 
Karl August von Sachsen-Weimar 1792 am Feldzug einer preußisch-österreichischen Al-
lianz gegen eine französische Revolutionsarmee beteiligt. Auf einen Hügel bei Verdun 
hochgestiegen, fand er als Kriegsberichterstatter einen Aussichtspunkt, von dem er die 
ganze Stadt überblicken konnte. Über die Ereignisse der Belagerung von Verdun,835 die 
am 30. August stattfanden, tat er folgendermaßen kund: „Mit guten Ferngläsern be-
schauten wir indessen die Stadt und konnten ganz genau erkennen was auf dem gegen 
uns gekehrten Wall vorging, mancherlei Volk das sich hin und her bewegte, und beson-
ders an einem Fleck sehr tätig zu sein schien.“836 Merkwürdig ist die Tatsache, dass Goe-
the seine Eindrücke erst in den zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts zu Papier ge-
bracht hat. Gegenüber den Erlebnissen auf den Kriegsschauplatz entsteht dadurch eine 
doppelte ästhetische Distanz, nämlich erstens eine räumliche (die Distanz von dem Hü-
gel aus) und zweitens eine zeitliche (fast drei Jahrzehnte lagen zwischen Erlebnis und 
Niederschrift). Diese doppelte Distanz gewährt Goethe, sich sachlich-nüchtern den da-
mals beobachteten Ereignissen zu widmen. Als um Mitternacht das Bombardement an-
fing, erlaubte ihm das Licht der „geschwänzten Feuermeteore“ (also „Brandraketen“) 
Blicke in das Kriegsgemetzel: „Unsere Ferngläser, dorthin [= auf das Stadtquartier] ge-
richtet, gestatteten uns auch dieses Unheil im einzelnen zu betrachten; wir konnten die 
Menschen erkennen, die sich oben auf den Mauern dem Brande Einhalt zu tun eifrig 
bemühten, wir konnten die freistehenden, zusammenstürzenden Gesparre bemerken 
und unterscheiden.“837 Als technische Erweiterung des Sehsinns ermöglichte das Medi-
um Fernglas Goethe, die Einzelheiten des gelieferten Kampfes zu erkennen, die sich im 
Normalfall ganz verschwommen am äußersten Rande des Blickfeldes befinden würden. 
Die durch das optische Instrument beobachtete Schlacht unten am Hügel nahm Goethes 
visuelle Aufmerksamkeit dermaßen in Anspruch, dass die anderen Sinne, im Sinne Mc-
Luhans, einigermaßen anästhesiert wurden. Bestürzt merkte er dann auch, wie die 
 
                                                     
834 Ulrich Raulff: „Marc Bloch. Der Zeuge der Schlacht“. S. 197. 
835 In Arnold Zweigs Erziehung vor Verdun werden die drei deutschen Belagerungen der Festung erwähnt: „Von 
1792 und 1870 her kannte die Festung Verdun die deutschen Geschütze, die Pickelhauben der Truppen. Im 
Jahre 1914 drohte ihr der dritte Überfall; er ward abgewendet durch den Sieg des französischen Heeres an der 
Marne, durch die Hilfe der Engländer und der Jungfrau von Orléans, die ihre lothringische Heimat, das nahe 
Domrémy, liebte.“ (S. 98). 
836 Johann Wolfgang von Goethe: „Kampagne in Frankreich 1792.“ In Kampagne in Frankreich 1792. Belagerung von 
Mainz. (Gesamtausgabe 27). München: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1962. S. 5-162, hier: S. 22. 
837 Johann Wolfgang von Goethe: „Kampagne in Frankreich 1792.“ S. 22f. 
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Klangfülle der Schlacht ihn auf einmal unmittelbar körperlich ansprach und sich dem-
gemäß die Warnfunktion des Hör-Sinnes bei ihm meldete: „Ich war in eine Batterie ge-
treten, die eben gewaltsam arbeitete, allein der fürchterlich dröhnende Klang abgefeu-
erter Haubitzen fiel meinem friedlichen Ohr unerträglich, ich mußte mich bald entfer-
nen.“838  
Schwilk zufolge hat Jüngers Lektüre von Goethes Zeugenbericht über den Frank-
reichfeldzug ihn inspiriert, seine Kriegstagebücher „zur Grundlage einer Darstellung 
über den Weltkrieg zu machen.“839 An der Kampagne in Frankreich gefiel ihm besonders 
„[d]ie distante und dennoch empfindsame Art, in der Goethe die Strapazen des Feldzugs 
und seine eigene Gefühlswelt beschreibt“.840 […] Da Goethe vieles vom „Kanonenfie-
ber“841 gehört hat, wollte er sich von diesem ergreifen lassen. Zu diesem Zweck ritt er 
nachmittags ganz allein nach dem Vorwerk La Lune hinauf und als ihm Offiziere, denen 
er auf dem Weg begegnete, empfahlen, zurückzureiten, lehnte er eigensinnig ab. Ins ge-
fährdete Gebiet gelangt, hörte er den Klang der herüberspielenden Kugeln: „[D]er Ton 
ist wunderbar genug, als wär‘ er zusammengesetzt aus dem Brummen des Kreisels, dem 
Butteln des Wassers und dem Pfeifen eines Vogels.“842 Hier wird der Ton des Kugelfeuers 
unter Zuhilfenahme der drei anderen Grundelemente beschrieben: dem auf der Erde ro-
tierenden Kreisel, dem Wassersprudeln und dem Vögelpfeifen, das mithilfe von schnell 
strömender Luft hervorgebracht wird. Anschließend schildert der visuell veranlagte 
Goethe, der eine allumfassende Farbenlehre entwickelt und diese 1810 veröffentlicht 
hatte, seine Eindrücke vom Kanonenfieber: „Unter diesen Umständen konnt‘ ich jedoch 
bald bemerken, daß etwas Ungewöhnliches in mir vorgehe; ich achtete genau darauf 
und doch würde sich die Empfindung nur gleichnisweise mitteilen lassen. Es schien als 
wäre man an einem sehr heißen Orte, und zugleich von derselben Hitze völlig durch-
drungen, so daß man sich mit demselben Element, in welchem man sich befindet, voll-
kommen gleich fühlt. Die Augen verlieren nichts an ihrer Stärke, noch Deutlichkeit: 
aber es ist doch als wenn die Welt einen gewissen braunrötlichen Ton hätte, der den Zu-
 
                                                     
838 Johann Wolfgang von Goethe: „Kampagne in Frankreich 1792.“ S. 23. Einige Wochen später fand dann das 
berühmt gewordene Artillerieduell, die Kanonade von Valmy, statt und Goethe bezeichnete diese Schlacht im 
Nachhinein als einen „wunderlichen Ritt ins Kanonenfeuer.“ (S. 122) Seinem Eintrag vom 19. September 
(nachts) entnehmen wir Folgendes: „Von der ungeheuren Erschütterung klärte sich der Himmel auf: denn 
man schoß mit Kanonen völlig als wär‘ es Pelotonfeuer, zwar ungleich, bald abnehmend bald zunehmend.“   
839 Heimo Schwilk: Ernst Jünger. Ein Jahrhundertleben. Die Biographie. S. 186. Die ersten Überlegungen dazu ent-
standen während Jüngers Erholungsurlaub in Rehburg und Hannover, nachdem er am 22. März 1918 in der 
Michael-Offensive (Teil der deutschen Frühjahrsoffensive, in den Sta als Kapitel ‚Die Große Schlacht‘ benannt, 
S. 502-571) zum sechsten Mal verwundet wurde.  
840 Heimo Schwilk: Ernst Jünger. Ein Jahrhundertleben. Die Biographie. S. 187. 
841 Johann Wolfgang von Goethe: „Kampagne in Frankreich 1792.“ S. 47. 
842 Johann Wolfgang von Goethe: „Kampagne in Frankreich 1792.“ S. 47. 
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stand sowie die Gegenstände noch apprehensiver macht. Von Bewegung des Blutes habe 
ich nichts bemerken können, sondern mir schien vielmehr alles in jener Glut verschlun-
gen zu sein. Hieraus erhellet nun in welchem Sinne man diesen Zustand ein Fieber nen-
nen könne.“843 Hier werden Goethes Empfindungen eher vom „braunrötlichen Ton“ der 
Außenwelt, der stark an den Farbton des Blutes erinnert, als vom Klang der Kanonade 
geprägt. Als Augenmensch versucht Goethe seine inneren Empfindungen der Glut mit 
seiner äußeren Wahrnehmung der Welt in Einklang zu bringen.844 Von einer akuten Be-
lastungsreaktion wie sie die ‚Kriegszitterer‘ des Ersten Weltkriegs, die in den Schützen-
gräben traumatischen Extremsituationen ausgesetzt wurden, erlebten, kann in Goethes 
Beschreibung des Kanonenfiebers nicht die Rede sein, dafür ist die seelische Erregung 
zu schwach. Dann spürt Goethe, dass er die empfundene Beunruhigung mit den angst-
bereitenden Geräuschen verknüpfen kann: „Bemerkenswert bleibt es indessen, daß je-
nes gräßlich Bängliche nur durch die Ohren zu uns gebracht wird; denn der Kanonen-
donner, das Heulen, Pfeifen, Schmettern der Kugeln durch die Luft ist doch eigentlich 
Ursache an diesen Empfindungen.“845 Die affektauslösende Wirkung der ungegenständ-
lichen Luftvibrationen wird hier mit dem Hör-Sinn und nicht mit dem Seh-Sinn, der als 
der Sinn des Verstandes aufgefasst wurde, verknüpft. Da die Luft beim Hörer somatische 
Reaktionen hervorruft, verringert sich ihre Ungegenständlichkeit, als akustisches Phä-
nomen ist sie gleichsam gewalttätig. Dass die Schwingungen sich auf den ganzen Körper 
übertragen lassen, und nicht nur über das Hören vermittelt werden, hat der Physiologe 
Johannes Müller aber erst um 1840 festgestellt.846 Sobald man also den Fokus auf 
Schwingungen ausrichtet, werden die Grenzen des Hörbaren hinterfragt. Ohne das Ge-
hörorgan würde zwar kein Ton zu hören sein, durch den Körperbezug sind die anderen 
Sinnesorgane jedoch im Stande, Schwingungen der Schallwellen teilweise optisch847  
und haptisch wahrzunehmen. 
 
                                                     
843 Johann Wolfgang von Goethe: „Kampagne in Frankreich 1792.“ S. 47f. 
844 Siehe bspw. folgendes Zitat aus Goethes Farbenlehre: „Das Licht überliefert das Sichtbare dem Auge; das 
Auge überliefert‘s dem ganzen Menschen. Das Ohr ist stumm, der Mund ist taub; aber das Auge vernimmt und 
spricht. In ihm spiegelt sich von außen die Welt, von innen der Mensch. Die Totalität des Innern und Äußern 
wird durchs Auge vollendet.“ Hier zitiert von Peter Michelsen in Im Banne Fausts. Zwölf Faust-Studien. Würz-
burg: Königshausen & Neumann, 2000. S. 161. 
845 Johann Wolfgang von Goethe: „Kampagne in Frankreich 1792.“ S. 48. 
846 „Reizungen des Gehörnerven können Bewegungen und auch Empfindungen in anderen Sinnen hervorbrin-
gen. Beides geschieht wahrscheinlich nach den Gesetzen der Reflexion durch Vermittlung des Gehirns.“ Jo-
hannes Müller: Handbuch der Physiologie des Menschen für Vorlesungen. Zweiter Band. Coblenz: Verlag von J. Höl-
scher, 1840. S. 482. Vgl. auch Jonathan Sterne: The Audible Past. Cultural Origins of Sound Reproduction. Durham: 
Duke University Press, 2003. S. 11, 62.  
847 So tritt bei einem Flugzeug, das mit Überschallgeschindigkeit fliegt, der sichtbare Wolkenscheibeneffekt 
auf. 
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Neben Nietzsche war Goethe also der intellektuelle Orientierungspunkt von Jüngers 
Schaffen. Nicht wenige deutsche Soldaten hatten im ersten Weltkrieg die drei Bücher 
bei sich, an die sich Walter Flex erinnert, als er mit einem Offiziersaspiranten im Zug-
waggon ins Gespräch gerät: „Er saß mir gegenüber und kramte aus seinem Tornister ei-
nen kleinen Stapel zerlesener Bücher: ein Bändchen Goethe, den Zarathustra und eine 
Feldausgabe des Neuen Testaments.“848 Allerdings hat der Vielleser Jünger nach Ab-
schluss seines ersten Buchprojekts seinem Bruder selbstbewusst mitgeteilt, dass „die 
caesarische, nicht die ciceroianische Prosa“849 für ihn der Maßstab schlechthin sei. Statt 
Goethes Kampagne in Frankreich bildete Gaius Julius Cäsars De bello Gallico die literarische 
Richtschnur.850 Aber damit war Goethe nicht abgetan. Nach dessen Diktum, dass die 
größten Vorteile im Leben wohl ein gebildeter Soldat hat, widmete sich Jünger nach der 
Veröffentlichung seines Erstlingswerks ganz dem „Studium einer riesigen Goethe-
Ausgabe“851.  
Wonseok Chung zufolge beruht Goethes Relevanz für Jünger „auf seiner spezifischen 
Disposition, die einerseits auf eine entschlossene Geistesgegenwart zielt, doch anderer-
seits bedrohte Traditionen in sich einzubeziehen versucht, bevor diese in der fortschrei-
tenden Geschichtslosigkeit, im Kampf zwischen musischem und technischem Potential 
versinken.“852 Diese Aussage ist jedoch in zweierlei Hinsicht mangelhaft, da sie erstens 
auf einem Zitat basiert, dessen Quelle853 erstens nicht angegeben wurde, und zweitens 
wurde das Zitat in einen anderen Sinnzusammenhang gestellt, in dem es ursprünglich 
nichts mit Jüngers Nähe zu Goethe zu tun hatte. Vielmehr handelt es sich um die grund-
legende Disposition  Jüngers, die gemachten Todeserfahrungen (sowohl als Stoßtrupp-
führer als auch als Drogenexperimentator) als unlösbare Partnerschaft, als immer prä-
senten Wirklichkeitszeugen in und bei allem, was er tut, denkt und schreibt, zu sehen; 
Modicks Auffassung zufolge betrifft es „ein, keineswegs dekadent-todessüchtiges, Epo-
chenbewußtsein, das lebt und schreibt im Wissen darum, daß jeder Atem- und jeder 
Schriftzug stets der letzte sein könnten.“854 In diesem Sinne entsteht aus dem ‚Kampf 
zwischen musischem und technischem Potential‘ eine schöpferische Reibungsfläche, die 
zwischen den Polen zweier Wirklichkeitsentwürfe, nämlich dem der metaphysisch-
 
                                                     
848 Walter Flex: Der Wanderer zwischen beiden Welten. Ein Kriegserlebnis. S. 8. 
849 Heimo Schwilk: Ernst Jünger. Ein Jahrhundertleben. Die Biographie. S. 211. 
850 Vgl. Heimo Schwilk: Ernst Jünger. Ein Jahrhundertleben. Die Biographie. S. 211. 
851 Vgl. Heimo Schwilk: Ernst Jünger. Ein Jahrhundertleben. Die Biographie. S. 227. 
852 Wonseok Chung: Ernst Jünger und Goethe. Eine Untersuchung zu ihrer ästhetischen und literarischen Verwandt-
schaft. Frankfurt a.M.: Peter Lang, 2008. S. 13.  
853 Es handelt sich um Klaus Modicks Besprechung (‚Präsenz und Einheit‘) von Heimo Schwilks 1988 veröffent-
lichter Bildbiographie über Ernst Jünger (Leben und Werk in Bildern und Texten) in der ZEIT vom 10. März 1989 
(sehe URL http://www.zeit.de/1989/11/praesenz-und-einheit/komplettansicht). 
854 Vgl. Klaus Modick: ‚Präsenz und Einheit‘.  
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künstlerischen und dem der physikalisch-technisch fassbaren Realität, schillert. An ih-
rer Schnittstelle wird die unmittelbare Wirklichkeit erst zu ‚wahrer‘ Realität, wenn sie – 
bevorzugt durch die Korrekturlinse eines fotografisch kalten Blicks – im Medium der 
Schrift literarisch sublimiert wird.  
3.4.2 Der Erste Weltkrieg als sensorischer Ausnahmezustand  
Deutete Goethe den Klang der Geschosse als kaum zu ertragenden Lärm, dann hätte er 
sich bestimmt über die Wucht der Langstreckenartillerie im Ersten Weltkrieg gewun-
dert. Die Weiterentwicklung der Artillerie verursachte massive Fälle von Stendhal-
Syndrom, allerdings nicht durch den Anblick von überwältigender Schönheit, sondern 
durch die Überschwemmung der Sinne mit einer Vielzahl schrecklicher Eindrücke. Der 
1913 verstorbene Alfred von Schlieffen, dessen Kriegsplan eponymisch seinen Namen 
trägt, hat bereits die Unsichtbarkeit der kommenden Kampfhandlungen geahnt: „So 
groß aber auch die Schlachtfelder sein mögen, so wenig werden sie dem Auge bieten. 
Nichts ist auf der weiten Öde zu sehen. Wenn der Donner der Geschütze nicht das Ohr 
betäubte, so würde nur schwaches Feuerblitzen die Anwesenheit von Artillerie verraten. 
[…] Kein Napoleon, umgeben von einem glänzenden Gefolge, hält auf einer Anhöhe. 
Auch mit dem besten Fernglas würde er nicht viel zu sehen bekommen.“855 Nicht nur 
war die Front von einer akustischen Hülle umgeben, die den Soldaten potentielle Gefahr 
versprach, sondern sie war auch ein Ort, an dem die Kämpfer multisensorischen Reizen 
ausgesetzt waren. Für die Augen war Gas grundsätzlich unsichtbar, obwohl des Öfteren 
Meldungen einliefen, dass Gaswolken durch das Schlachtfeld waberten.856 Dabei ist al-
lerdings zu berücksichtigen, dass Gasgranaten, die während Artilleriebeschuss verwen-
det wurden, gehört werden konnten. So dachte Jünger, während er sich nachts (im No-
vember 1916) durch den „Namenlosen Wald“, das in der Nähe vom Saint-Pierre-Vaast-
Wald (im pikardischen Bouchavesnes-Bergen) lag, vortastete, dass der „matte Klang“ 
einiger Detonationen bedeutete, dass „dort der Engländer seine Ladenhüter verpulver-
te“, bis ihm ein „süßliche[r] Zwiebelgeruch“ zuwehte und der Ruf „Gas, Gas, Gas!“ ihn zu 
 
                                                     
855 Hier zitiert von Christoph Hoffmann in „Der Dichter am Apparat“. S. 115. 
856 Senfgas (auch Schwefelyperit oder Gelbkreuzgas genannt) z.B. wurde aus Gaszylindern freigesetzt, so dass 
sich giftige Gasschwaden ausbreiteten, die der Wind im günstigsten Fall auf die gegnerischen Linien zutreiben 
ließ. In Reinform ist dieser Gas weder olfaktorisch noch gustatorisch wahrnehmbar, im Freien dagegen ver-
breitet er einen leichten Senfgeruch. In Zweigs Erziehung vor Verdun ist die Rede von einem Pfingstgottesdienst 
in einem Kartuschzelt, an dem die ganze Kompanie teilnahm, und wo der Herr Pfarrer „von der Ausgießung 
des Heiligen Geistes [predigte] und rechts und links von sich […] lauter Körbe mit gelben und grünen Kreuzen 
auf den Anhängeschildern.“ (S. 179) Anscheinend legte man Wert darauf, auch deutsche Giftgeschosse mit 
dem kirchlichen Segen Gottes zu versehen.   
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der Erkenntnis brachten, dass er die Geräusche fehlinterpretiert hatte.857 Es handelte 
sich um Phosgengas, das mit letalen Grünkreuzgranaten verschossen wurde.  
Das Kapitel ‚Guillemont‘ enthält einen weiteren aufschlussreichen Hinweis auf den 
Bedeutungsbereich der olfaktorischen Wahrnehmung. Erst nach Einbruch der Dunkel-
heit zieht das abmarschbereite Bataillon Ende August 1916 Richtung Sailly-Saillisel (un-
weit von Combles) und visuell-akustisch wird die Front bereits aus der Ferne wahrge-
nommen: „Vor uns rollte und donnerte ein Artilleriefeuer von nie geahnter Stärke; tau-
send zuckende Blitze hüllten den westlichen Horizont in ein glühendes 
Flammenmeer.“858 Bevor das Bataillon in Combles gelangt, meldete sich ein Gefechtsläu-
fer bei Jünger und dieser war „der erste deutsche Soldat, den ich im Stahlhelm sah, und 
er erschien mir sogleich als der Bewohner einer fremden und härteren Welt.“859 Die 
Akustik der Stimme vermischt sich unter die der Front: „Das vom stählernen Helmrand 
umrahmte unbewegliche Gesicht und die eintönige, vom Lärm der Front begleitete 
Stimme machten einen gespenstischen Eindruck auf uns.“860 Übrigens symbolisiert diese 
„Einführung des Stahlhelms“, Gratzke zufolge, gerade „den Übergang zur Moderne“861. 
Die Soldaten mit ihren Pickelhauben, deren Spitzen im Grabenkampf ihre Träger zu ein-
fachen Zielen machten und deren gehärtetes Leder allzu wenig Schutz gegen Schrap-
nell- oder Granatsplitter bot, wirkten dann wie archaische Kämpfer aus einer verloren 
gegangenen Zeit. Auch Lethen erkennt in dem stählernen Kopfschutz eine Schwellensi-
tuation, denn gemeinsam mit ihrer Einführung findet Jüngers „obsessive Stilisierung als 
gepanzerte Person“ statt: „Der Panzerungsprozess wird immer stärker in den verschie-
denen Fassungen der Stahlgewitter bis zum Arbeiter, in dem es dann völlig metallische 
Gestalten und keine organischen Substanzen mehr gibt. Zum Schluss gibt es den Ganz-
körperstahlhelm.“862 
Die Soldaten marschierten weiter, „dem Kanonendonner entgegen, dessen verschlin-
gendes Gebrüll immer unermeßlicher wurde.“863 Die Schulung des Ohrs wird zum Grup-
penerlebnis: „Jeder lauschte dem gezogenen Heranheulen der Geschosse mit jener selt-
 
                                                     
857 Sta HK-a, S. 261ff. (Sta IV – Sta VII). Der summarische Abschnitt aus der Erstausgabe wurde ab Sta IV gestri-
chen, gründlich überarbeitet und erweitert.  
858 Sta HK-a, S. 206f. (Sta I – Sta VII). Lediglich das Adjektiv ‚glühendes‘ wurde ab Sta VI gestrichen. 
859 Sta HK-a, S. 207. (Sta IV – Sta VII). Also erst ab Sta IV, nachdem Jünger den Typus des Arbeiter-Soldaten pro-
grammatisch thematisiert hat. Übrigens symbolisiert diese „Einführung des Stahlhelms“, Gratzke zufolge, ge-
rade „den Übergang zur Moderne“.   
860 Sta HK-a, S. 206 – 209. (Sta I – Sta VII). Der Passus wurde modifiziert, in Sta I war stattdessen noch von einem 
Eindruck „unheimlichen Ernstes“ die Rede.  
861 Michael Gratzke: Blut und Feuer. Heldentum bei Lessing, Kleist, Fontane, Jünger und Heiner Müller. S. 116. 
862 Vgl. Helmut Lethen in ‚Das Ideal des Ganzkörperstahlhelms‘. 
863 Sta HK-a, S. 208f. (Sta I – Sta VII). 
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samen Spannung, die dem Ohr eine äußerste Schärfe verleiht.“864 In einem erst seit Sta 
IV hinzugefügten Absatz schreibt Jünger dann, wie über den Ruinen in der Nähe des 
Friedhofs von Combles „ein dicker Leichengeruch“865 lag. Ein olfaktorisches Bild legt 
sich um Jünger und er erkennt das Präsenzsignal des Todes, den er nicht fürchtet, denn 
er befindet sich in einem Zustand gesteigerter Sinneswahrnehmung, die einer Einheits-
erfahrung ähnelt: „Übrigens war dieser schwere und süßliche Hauch nicht lediglich wi-
derwärtig; er rief darüber hinaus, eng mit den stechenden Nebeln des Sprengstoffs ver-
mischt, eine fast hellseherische Erregung hervor, wie sie nur die höchste Nähe des To-
des zu erzeugen vermag.“866 Aus Deutungsgründen erweitert er ab Sta V den Absatz, und 
schreibt über die damals gemachte Beobachtung, „daß es eine Art des Grauens gibt, die 
fremdartig ist wie ein unerforschtes Land. So spürte ich in diesen Augenblicken keine 
Furcht, sondern eine hohe und fast dämonische Leichtigkeit; auch überraschende An-
wandlungen eines Gelächters, das nicht zu bezähmen war.“867 Das Schreiben gegen To-
desnähe erleichtert den Kriegsschock, schafft Distanz zum Erlebten. Sogar erst in der 
endgültigen Fassung von den Stahlgewittern lobte Jünger noch explizit die „sachliche 
Freude an der Gefahr“868, die er bei den Kameraden bis zum Kriegsende verspürte. In Zu-
sammenhang mit dem Begriff des ‚Ganzkörperstahlhelms‘ und Jüngers Registrieren von 
olfaktorischen Reizen bemerkt Lethen: „Während das Kriegstagebuch von Gestank 
durchzogen wird, sind die Stahlgewitter ein fast geruchsfreies Buch. In den Tagebüchern 
gibt es noch die Reaktion des Nähe-Ekels. Wir begegnen grotesken Körpern mit ihren 
Öffnungen, Saufgelagen, Wucherungen, Ausdünstungen, Sexualpathologien, Durchfäl-
len. Das wird später eliminiert.“869 In der Tat weisen die Sta nur ganz wenige explizite 
Ekelstellen auf. Noch immer im Kapitel ‚Guillemont‘ ist die Rede von einem „ekelhaft 
aufdringliche[n] Geruch“ in einem Hohlweg, der die Soldaten belehrte, „daß dieser 
Durchgang schon viele Opfer gefordert hatte.“870 Die Zerstreuung der Körperteile führte 
mithin zu einer Steigerung des Verwesungsgeruchs. Bevor sie endlich in die vordere Li-
nie geraten, wird in einem Graben, „in dem ein Toter neben dem anderen lag“, auf die 
unsichtbaren, „weichen, nachgebenden Körper“ getreten: „Und immer dieser süßliche 
 
                                                     
864 Sta HK-a, S. 208f. (Sta I – Sta VII). Der Passus wurde stilistisch modifiziert.  
865 Sta HK-a, S. 209. (Sta IV – Sta VII). 
866 Sta HK-a, S. 211. (Sta IV – Sta VII). Im Vorwort zu Sta I – Sta III ist noch von dem Erreichen einer „beinah gött-
liche[n] Stufe der Vollkommenheit“ im Krieg die Rede. (S. 20)  
867 Sta HK-a, S. 211. (Sta V – Sta VII). 
868 Sta HK-a, S. 323. Lediglich in Sta VII.  
869 Vgl. Helmut Lethen in ‚Das Ideal des Ganzkörperstahlhelms‘. 
870 Sta HK-a, S. 216f. (Sta I – Sta VII).  
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Geruch!“871 Nach der Ablösung befand sich Jünger plötzlich ganz allein in dem „unheim-
lichen Trichtergelände“872. Unheimlich, denn hinter ihm „ertönte ein gedämpftes, un-
angenehmes Geräusch; ich stellte mit merkwürdiger Sachlichkeit fest, daß es von einem 
riesenhaften, in Zersetzung übergehenden Leichnam herrührte.“873 Bemerkenswert ist, 
dass die entsprechende Stelle im KTB erstens kaum noch zu erkennen ist, und zweitens 
wurde sie vor allem auf den visuellen Bereich ausgeweitet: „Wir bedeckten etliche Tote 
mit Erde, bei einem konnte man nicht vorbeigehn, ohne das Gewühl der Würmer zu hö-
ren. Sein Schenkel war aufgebrochen, darin wühlte eine weißlich schleimige Masse“874. 
Zwei Tage später dokumentiert Jünger einen weiteren ekelerregenden Befund, der in 
den Sta keine Erwähnung bekommt: „Vor meinem Erdloch liegt ein Engländer, der ges-
tern dahingewühlt ist. Er ist dick und aufgequollen, noch völlig bepackt, von tausenden 
stahlblauer Fliegen bedeckt. Sein Hinterteil ist durchschlagen, daraus fließt ein schmie-
rig brauner Saft. Der Kopf ist schwarz wie ein Negerkopf.“875 Der Ekel zeigt einen Grenz-
bereich an, der Jünger in den Sta nicht mehr überschreiten will, denn „Ziel ist die ge-
schlossene, die klassizistisch konturierte Gestalt. Die Öffnungen der Körper werden ge-
dichtet, Ekel wird abgestellt. Bis der Krieger dann als futuristischer machino 
erscheint“876. Der Zeitzeuge Georg Barre (geb. 1898) wurde dagegen von einer körper-
grenzüberschreitenden, ekelerregenden Handlung, die ohne die warnende Funktion der 
Geruchswahrnehmung auskam, aus der Fassung gebracht, als er nachts auf Patrouille 
war: „Als ich mich in einem Granattrichter schützen wollte, drückte ich mich an die 
Wand und auf einmal hörte ich einen Ton, ein ‚psst‘. Und als es dann ein bißchen heller 
wurde, bemerkte ich, daß ich mich direkt an einen Toten angelehnt und ihm die Brust 
ein bißchen eingedrückt hatte. Das hat Entsetzen in mir ausgelöst und ist seit damals in 
meiner Erinnerung geblieben.“877 Den Ekel kann man nicht verlernen, somit zeigt der 
Geruchssinn den Grad der Bedrohlichkeit an. Außerdem wird man von Gerüchen gerade 
überfallen: „Im Sehen bleibt man, wer man ist, im Riechen geht man auf.“878 Olfaktori-
sche Reize dringen ungefiltert ins limbische System vor, also in die Schicht, die über 
dem die basalen vitalen Funktionen regelnden Stammhirn liegt und die unter anderem 
emotionale Reize (Affekte) generiert, und können deshalb archaische Reaktionen auslö-
 
                                                     
871 Sta HK-a, S. 218f. (Sta I – Sta VII). Im KTB steht grundsätzlich das Gleiche: „Ein ekelhaft süßlich aufdringlicher 
Gestank, überall lagen Tote. […] Tote lagen darin. Ekelhaftes Gefühl auf solchen weichen Toten zu treten. Und 
immer dieser süßliche Gestank“. (S. 169.) 
872 Sta HK-a, S. 218f. (Sta I – Sta VII). 
873 Sta HK-a, S. 218f. (Sta I – Sta VII). Bis inklusive Sta III war noch von ‚Objektivität‘ statt ‚Sachlichkeit‘ die Rede! 
874 KTB, S. 170. 
875 KTB, S. 171. 
876 Vgl. Helmut Lethen in ‚Das Ideal des Ganzkörperstahlhelms‘. Lethens Kursivierung. 
877 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 322f. 
878 Max Horkheimer und Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufklärung. Frankfurt a.M.: S. Fischer, 1969. S. 193. 
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sen, falls diese nicht rechtzeitig vom Großhirn beigesteuert werden.879 Die gesteigerte 
olfaktorische Wahrnehmung hat etwas von einer Einverleibung. Man denke nur an den 
bleibenden Eindruck, den die vielen Gerüche an der Front bei vielen Soldaten hinterlie-
ßen, zu denken: Paul Ettighoffer schrieb in dieser Hinsicht, dass man „die Erinnerung an 
diese Gerüche großer Schlachtfelder des Weltkrieges, nie wieder los [wird].“880 In den Sta 
ist sogar vom „Offensivparfüm“881, einem Ausdruck aus der Soldatensprache, die Rede, 
womit aus psychohygienischen Gründen der widerwärtige Leichengeruch spöttisch 
heruntergespielt wurde.  Trotzdem erregte dieser Leichengeruch aber „immer“ Jüngers 
Sinne „wie eine Botschaft aus einem unheimlichen Land.“882 Unheimlich, da sie ihm die 
Todesbeziehung übermittelt, wodurch archaische Jenseitsvorstellungen ihm ins Be-
wusstsein treten. Wohlgemerkt, in bedrohlichen Situationen, die kognitiv nicht bewäl-
tigt werden können, werden im limbischen System „archaische Notfallprogramme“ ak-
tiviert, die dem Bewusstsein, dessen Ausdruck die Sprache ist, „fern“, aber trotzdem im 
Gehirn „instinktiv fest verankert“ sind, und eine Kampf-oder-Flucht-Reaktion hervorru-
fen. Ist diese Reaktion nicht möglich, dann bleibt dem Stammhirn nur noch die „kom-
plette Erstarrung – der Todstellreflex“ als „basale Notfallstrategie“ übrig.883 Allerdings 
geht, im Gegensatz zum leichten Zwiebelgeruch des Phosphengases, von dem schwer-
süßlichen Leichengeruch keine akute Gefahr aus. Zum Schluss ist noch auf die proble-
matische Dokumentierbarkeit der olfaktorischen Wahrnehmungspartikel hinzuweisen. 
Wenn man das Sehen und das Hören als Fernsinne und den Geschmacks- und Tastsinn 
als Nahsinne betrachtet, fällt auf, dass der Geruchssinn sich nicht leicht einer dieser 
beiden Kategorien zuordnen lässt. Reflektiertes Licht wird ja vom Auge erfasst, und das 
Trommelfell schwingt je nach Schallfrequenz, m.a.W. in beiden Fällen muss eine Distanz 
überbrückt werden. Demgegenüber muss man sowohl beim Geschmacks- als auch beim 
Tastsinn leibliche Bewegungen des Körperraums voraussetzen. Ähnlich wie bei den 
Fernsinnen erreichen uns beim Geruchssinn Duftpartikel eines in einer bestimmten Ent-
fernung gelegenen Objekts. Der Unterschied liegt jedoch hierin, dass, genau wie bei den 
Nahsinnen, der Geruchssinn sich nicht – technisch gesprochen – aufnehmen lässt und 
dadurch schwer objektivierbar ist. Zwar gibt es inzwischen Olfaktometer, womit man 
bei Probanden die Geruchsintensität von Geruchsstoffen bestimmen kann, dennoch be-
trifft es lediglich subjektive Selbsteinschätzungen unterschiedlicher, technisch nicht 
 
                                                     
879 Vgl. Freda Eidmann: Trauma im Kontext: integrative Aufstellungsarbeit in der Traumatherapie. Göttingen: 
Vandenhoeck & Ruprecht, 2009. S. 22. 
880 Hier zitiert von Matti Münch in: Verdun. Mythos und Alltag einer Schlacht. S. 76. 
881 Sta HK-a, S. 574f. (Sta I – Sta VII).  
882 Sta HK-a, S. 574f. (Sta IV – Sta VII).  
883 Vgl. Freda Eidmann: Trauma im Kontext: integrative Aufstellungsarbeit in der Traumatherapie. S. 23f. 
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registrierbarer Geruchswahrnehmungen. Texte, die diese Gerüche festhalten, sind do-
kumentarisch, auch wenn sie diese metaphorisieren.    
3.4.3 In ictu auris 
Unter den rauen Bedingungen der Schützengräben im Stellungskrieg hat sich der Hör-
Sinn als die vertrauenswürdigste der Sinneserfahrungen herausgestellt. In ihrem Buch 
Augenblicke der Gefahr bemerkt Julia Encke, dass im Ersten Weltkrieg „das Ohr dem Auge 
seine Vorherrschaft streitig macht.”884 Auch Russolo hat diesen Umstand richtig er-
kannt: „Im modernen, mechanischen und metallischen Krieg ist das visuelle Element 
fast inexistent; unbegrenzt aber sind dort der Sinn, die Bedeutung und der Ausdruck der 
Geräusche.“885 So hörte Jünger bereits an seinem ersten Kriegstag zum ersten Mal das 
Flattern einer kurz darauf an einem Schlossportal krepierenden Granate, die dreizehn 
Opfer forderte. Dieser akustische Zwischenfall hinterließ bei Jünger einen einprägsamen 
Eindruck und er tat kund über die klanglichen Verwechslungen, bei denen er das Vor-
beifahren jedes Wagens irrtümlicherweise für das Heranbrausen einer Granate hielt: 
„Das sollte uns übrigens durch den ganzen Krieg begleiten, dieses Zusammenfahren bei 
jedem plötzlichen und unerwarteten Geräusch. Ob ein Zug vorüberrasselte, ein Buch zu 
Boden fiel, ein nächtlicher Schrei erscholl – immer stockte der Herzschlag für einen Au-
genblick unter dem Gefühl einer großen und unbekannten Gefahr. Es war ein Zeichen 
dafür, daß man vier Jahre lang im Schlagschatten des Todes stand.“886 Das Hören wird 
hier zu etwas Polyphonem, in dem ein Duett aus erinnerungsbasierter auditiver Vorstel-
lungskraft und konkreter Hörwahrnehmung geboten wird. Dieses Duett ermöglicht die 
Kopräsenz von imaginativen und wahrnehmungsbasierten Modi.887 Sie bedingen, ver-
stärken und korrigieren einander wechselseitig. In einer Kriegslandschaft hat jedes Ge-
räusch potentiellen Gefahrcharakter. Die durch die Vorstellungskraft getäuschten audi-
tiven Wahrnehmungspartikeln entstehen aus den im Gedächtnis ‚aufbewahrten‘ Ein-
drücken, die im klanglichen Vorstellungsvermögen miteinander verknüpft werden. Im 
Gegensatz zur eher vorwärtsorientierten Richtungsabhängigkeit des visuellen Feldes ist 
das auditive Feld erheblich heterogener geprägt: Einerseits umfängt es den Hörer omni-
direktional, andererseits weist es ihn auch auf den Klangursprung hin.888 Don Ihde ver-
 
                                                     
884 Julia Encke: Augenblicke der Gefahr. Der Krieg und die Sinne. 1914-1934. München: Wilhelm Fink, 2005. S. 10. 
885 Luigi Russolo: Die Geräuschkunst. S. 43. 
886 Sta HK-a, S. 33. Das Zitat ist allerdings erst seit Sta III (bis einschließlich Sta VII) hinzugefügt worden.  
887 Siehe auch Don Ihde: Listening and Voice. Phenomenologies of Sound. S. 117. 
888 Diese Zweidimensionalität des auditiven Feldes („surroundability of sound“ und „directionality of sound 
presence“) sieht Don Ihde als permanent kopräsent. Vgl. Don Ihde: Listening and Voice. Phenomenologies of Sound. 
Albany, NY: State University of New York Press, 2007. S. 77. 
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mutet ein heimliches Verhältnis (secret liaison) zwischen dem Strom der Imagination 
und dem des Auditiven, da sie in der gleichen Grammatik wurzeln.889 Weil nun ein ima-
giniertes visuelles Feld ebenfalls omnidirektionale Merkmale aufweist,890 verwundern 
Jüngers Gehörtäuschungen nicht, denn sie sind Fälle, in denen sich die Kopräsenz von 
auditiv basierter Wahrnehmung und bildhaftem Denken bemerkbar macht. Wenn sich 
die bewusst erlebte auditive Wahrnehmung und das imaginative Bewusstsein flüchtig 
überschneiden, entstehen halluzinatorische Momente, die vor allem während nächtli-
cher Tätigkeiten in Kriegszeiten Anlass zu besonders angstvoller Situationen gaben.  
Schon zu Kriegszeiten wurden die unausgesetzte Anspannung der Sinne und die da-
mit einhergehenden Sinnestäuschungen thematisiert. Im Abendblatt der Frankfurter Zei-
tung und Handelsblatt vom 28. Oktober 1915 schreibt Dr. W. Schweisheimer im Artikel 
‚Sinnesschärfung und Sinnesanspannung an der Front‘, dass es sich nicht „um die Fä-
higkeit, bei scharfer Konzentration auf eine Tätigkeit infolge langer Übung viel mehr 
und Intensiveres herauszuholen als bei mangelnder Übung [handelt], sondern es zeigt 
sich hier, daß auch bei scheinbarer Ablenkung nach vermeintlichem Ausruhen die Sinne 
des Frontsoldaten im Unterbewußtsein ständig auf der Lauer liegen, ständig bereit sind, 
Neues zu melden, ständig auf Wachsamkeit eingestellt sind.“891 Auditive Sinnestäu-
schungen, wie Jünger sie des Öfteren während des Krieges gehabt hatte, hatten mit un-
zureichender Übung also nichts zu tun, sondern weisen vielmehr auf die permanente la-
tent vorhandene Anspannung der Sinne hin. So nahm Jünger am 12. Juni 1917 als 
„Schlachtenbummler“892 an einer nächtlichen Patrouille teil, und nach seiner Rückkehr 
zur Feldwache versuchte er, die Nacht zu verträumen, bis ihn „merkwürdiges Rascheln 
im Waldstück und auf der Wiese“ hochschreckte: „Vorm Feinde liegen die Sinne immer 
auf der Lauer, und es ist sonderbar, daß man in solchen Augenblicken bei gar nicht un-
gewöhnlichen Geräuschen sofort bestimmt weiß: Jetzt ist etwas los!“893 Auf gefährdetem 
Posten intensiviert die Todesnähe die Wahrnehmungsfähigkeiten. In Zweigs Erziehung 
vor Verdun hockt der Unteroffizier Christoph Kroysing um die Mitte der Nacht, die seine 
letzte sein sollte, in Deckung einer Umwallung der Chambrettes-Ferme, die von der 
französischen Artillerie unter Feuer gehalten wurde, und kann nicht nur Ausblick nach 
Süden und Westen, sondern auch ‚Hörblicke‘ werfen: „Immer durchsichtiger wird die 
ungewisse Helle der mondlosen Sternennacht, und allmählich ordnet auch das Ohr den 
Raum der kriegerischen Geräusche.“894 
 
                                                     
889 Vgl. Don Ihde: Listening and Voice. Phenomenologies of Sound. S. 122. 
890 Vgl. Don Ihde: Listening and Voice. Phenomenologies of Sound. S. 124. 
891 In Frankfurter Zeitung und Handelsblatt vom 28.10.1915 (= Nr. 299, Abendblatt), S. 1. 
892 Sta HK-a, S. 332f. (Sta I – Sta VII). 
893 Sta HK-a, S. 334 (Sta I – Sta VII). 
894 Arnold Zweig: Erziehung vor Verdun, S. 42. 
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In seinen Kriegstagebüchern berichtet Jünger, wie der Fokus auf das Gehör eher als 
auf die Sicht zu einer zweiten Natur wurde. Entscheidende Operationen wurden erst 
nach Einbruch der Dunkelheit durchgeführt. Phänomenologisch ist dies völlig nachvoll-
ziehbar: „In der Dunkelheit intensiviert sich die Erfahrung von Nähe. Obwohl Hören ein 
Fernsinn ist, hat es an der Erfahrung von Nähe teil. Auch ein Klang, der leise in der Fer-
ne abhebt und derart im Ohr ist, ist näher da, als ein Gesichtetes, das man weit vor sich 
sieht“895. Ausschlaggebend für die Entscheidung, nächtliche Operationen auszuführen, 
war also die Steigerung der Hörfähigkeit, da die Gefahr sich entweder in der Luft (und 
zu schnell, um rechtzeitig gesehen zu werden) oder unter der Erde (und verborgen) be-
fand. In den Stollen gab es dank der Querverbindungen unterirdische Laufgänge, die in 
Richtung des Feindes führten und deren Abzweigungen das Abhorchen und Untermi-
nieren des Feindes ermöglichten: Am Abend kam der Gefreite Schnau zu mir und melde-
te, daß unter seinem Gruppenunterstande schon seit vier Tagen ein pickendes Geräusch 
zu hören sei. Ich gab die Beobachtung weiter und bekam ein Pionierkommando mit 
Horchapparaten gestellt, das allerdings nichts Verdächtiges erkundete. Später hieß es, 
daß damals die ganze Stellung unterminiert gewesen sei.896  
Der Minenkrieg fand in erster Linie unter dem Erdboden statt. Besonders für die 
Tunnelbauer spielte sich der Krieg nicht außerhalb, sondern innerhalb der Gräben ab. 
Mit Horchapparaten lauschten die beauftragten Mineure in den Horchstollen auf die 
Stille, mit dem Zweck, die Position des Gegners zur rechten Zeit bestimmen und dem-
gemäß dessen Sprengungen sabotieren oder ihnen entgehen zu können. Die Dominanz 
der optischen Wahrnehmungen verfiel nicht nur im Minenkrieg zugunsten eines Her-
vortreten von akustischen Empfindungen, sondern auf dem ganzen Schlachtfeld, wo 
dem menschlichen Ohr oft derart schwere Dauerbelastungen erleiden musste, dass es 
 
                                                     
895 David Espinet: Phänomenologie des Hörens. Eine Untersuchung im Ausgang von Martin Heidegger. Tübingen: Mohr 
Siebeck, 2009. S. 199. An gleicher Stelle führt Espinet weiter aus: „Während das Sehen seine Gegenstände vor 
sich hat und die trennende Distanz mitsieht, hat das Hören das Gehörte eher im Ohr. Man könnte sagen: das 
Hören ist dem Fernen stets näher als das Sehen. Die Affinität zur Nähe reicht bis in die nächste Nähe. Kommt 
etwa dem Auge zu nahe, um sich über es zu legen, sieht es nichts mehr. Für das Ohr gilt dies nicht. Auch in 
nächster Nähe hört es unvermindert gut, ein Flüstern beispielsweise, das von einem Ohr zum nächsten getra-
gen wird.“ 
896 Sta HK-a, S. 286f. (Sta I – Sta VII). Der Textteil wurde seit Sta I nur leicht modifiziert. Dem KTB zufolge ging 
Jünger allerdings mit in den Stollen und „hörte wahrhaftig ein zeitweiliges Geräusch.“(S. 218). Als ein Tag spä-
ter, am 2. März 1917, ein Pionierfeldwebel mit einem Horchapparat den Stollen bezog, stellte sich „[z]u unse-
rer Blamage“ heraus, „daß das Minieren auf Holzhacken im Nachbarstollen zurückzuführen“ war. (S. 219). Die 
Blamage war, im Nachhinein betrachtet, also nicht nötig gewesen. In den Kriegszeitungen, unter der Rubrik 
‚Humor‘ gab ‚das Miniergeräusch“ übrigens Anlass zu Witzen wie diesem: „In einem Angriffsstollen, in dem 
schon öfters Miniergeräusche gehört wurden, sitzen zwei Pioniere auf Horchposten. Plötzlich sagt Paul leise 
zu Karl: ‚Hörst du das Miniergeräusch?‘ --- ‚Nein,‘ antwortet Karl, ‚das ist mein Magen. Dort miniert der Koh-
lendampf.‘“ In Liller Kriegszeitung 2. Kriegsjahr, Nummer 80 (26. März 1916). S. 6. 
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Lethen veranlasste, von einer „Belagerung des Ohrs“897 zu sprechen. Im Kontrast zu den 
Augenlidern, die den Augen Schutz gewähren, ist für die menschlichen Ohren keine na-
türliche Abschirmung vorgesehen, wodurch Höreindrücke im Körperraum fast ungefil-
tert die Wahrnehmung erreichen. Da das Gehör ohne Unterbrechung im Einsatz ist, 
braucht es vor allem im gefährdeten Bereich Schutz. Um Hörschäden wie Trommelfell-
rupturen, die häufig durch plötzliche Luftdruckschwankungen bei Minen- und Granat-
explosionen entstehen, vorzubeugen, wurden gehörschützende Ohrstöpsel empfohlen, 
wie aus dem nachfolgenden Artikel ‚Ohrenschutz im Felde‘ aus der Kriegszeitung der 11. 
Armee ersichtlich ist:  
Die Notwendigkeit oder doch jedenfalls die Nützlichkeit, im Getöse modernen 
Trommelfeuers, besonders im Dienst am Geschütze selbst, gegen Schädigungen 
des Ohrs Vorkehrungen zu treffen, steht außer Zweifel. Die Frage ist nur, wie eine 
einfache Schutzmaßregel, die jedermann ausführen kann, sich am bequemsten 
bewerkstelligen läßt. Die Regel für Kanoniere [,] während des Abfeuerns den 
Mund offen zu halten, wird meist nicht in richtiger Weise befolgt. Es genügt nicht, 
den Eintritt von Luft in die Mundhöhle zu ermöglichen, sondern der Mund muß 
soweit als möglich geöffnet werden, damit im Gegenteil ein Schluckakt und 
dadurch ein Austritt von Luft aus dem Mittelohr durch die Eustachische Röhre 
verhindert wird. Nur die allseitig eingeschlossene Luft wird den von außen ans 
Trommelfell tretenden Luftstößen wie ein elastisches Luftkissen entgegenwirken 
und den schädlichen Folgen für das Trommelfell, die bei allzu großem einseitigen 
Überdruck fast unvermeidlich erscheinen, zuvorkommen können. Bei überra-
schenden Geschoß-Explosionen aber werden viele nicht die Geistesgegenwart be-
sitzen, noch im letzten Augenblick vor der Lufterschütterung umständlich den 
Mund aufzusperren. Ein mechanisch wirkender Schutz allein kann auch für solche 
Fälle Sicherheit gewähren. Dr. R. Hoffmann schlägt daher in der ‚Deutschen Medi-
zinischen Wochenschrift‘ die Herstellung eines Ohrpfropfens vor, der vor einem 
einfachen Wattebausch den Vorteil hat, jederzeit schnell entfernt werden zu kön-
nen, wodurch den Soldaten das beruhigende Gefühl zuteil wird, im Bedarfsfalle 
seine volle Hörfähigkeit in kürzester Zeit zu erhalten. Zudem sitzt der ‚Antiphon‘ 
genannte Ohrschutz, an den Gehörgang eng angeschmiegt, völlig reizlos im Ohr, 
was bei häufigem Gebrauch sehr wesentlich werden kann. Die Herstellung ist ein-
fach: Ein Wattepfropfen wird mit Bindfaden umwickelt und fest verknotet, so daß 
er ungefähr Olivenform annimmt. Taucht man diese ‚Olive‘ in flüssiges Wachs, so 
läßt sie sich leicht dem Gehörgang entsprechend modellieren. Das Schnurende 
 
                                                     
897 Helmut Lethen: „Geräusche jenseits des Textarchivs: Ernst Jünger und die Umgehung des Traumas“, S. 47. 
Allerdings versuchte man nach dem Ersten Weltkrieg Kriegsneurotiker, bei denen das Gehör beeinträchtigt 
worden war, mittels Therapien zu heilen. Lethen berichtet von „Stromstößen auf die Ohrmuschel und Salzin-
jektionen in der Gehörgegend.“ (S. 48) 
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läßt man um die Ohrmuschel hängen, so daß selbst während des Laufens das ‚An-
tiphon‘ entfernt werden kann. Die Abdichtung des Gehörorgans ist ausgezeichnet 
und völlig ausreichend.898  
Noch vor dem Ersten Weltkrieg wurde Lärm zum Gegenstand naturwissenschaftli-
cher Untersuchungen gemacht. Am Anfang des 20. Jahrhunderts wurden die ersten 
Schutzmaßnahmen, wie eben der Gehörschutz ‚Antiphon‘ (1903) oder ‚Ohropax‘ (1907) 
getroffen. Die Eingebung zur Herstellung des Ohrpfropfens hat Dr. Hoffmann vielleicht 
bei Dr. Halle in Charlottenburg gefunden, der bereits 1913 über die Mängel schreibt, die 
die damals bestehenden Antiphonen aufweisen. Ähnlich wie im oben zitierten Artikel 
schlägt er vor, einen Wattekern „mit einer Schleife aus Seide“ zu armieren und in „hei-
ßes Paraffin von Schmelzpunkt 52-57°, je nach gewünschter Härte“ zu tauchen. Da die 
„Anfertigung zu zeitraubend“ war, habe er seine Erfindung dann der Berliner Firma H. 
Pfau übertragen.899 Auf dem Schlachtfeld halfen diese Ohrstöpsel den dem Lärmterror 
Ausgelieferten.  
Die Wissenschaft reagierte also schnell auf die von der Materialschlacht hervorge-
brachten neuen Begebenheiten. Vor allem die Laboratorien der Experimentalpsycholo-
gen (wie Erich von Hornbostel) in Berlin wurden aufgefordert, die räumlichen Hörfä-
higkeiten der Menschen sowohl zu testen als auch zu schulen. Auch entwickelten sie 
Hörgeräte (wie den Richtungshörer) zur akustischen Ortsbestimmung von Schallquel-
len.900 Die Konzeption technologischer Mittel wie die oben erwähnten Horchgeräte und 
Richtungshörer erhöhte in der Tat die Hörfähigkeit des menschlichen Körpers.901 Jünger 
fügte seinem KTB eine Zeichnung solcher Art von Horchgerät bei.902 Offensichtlich übten 
solcherlei Geräte Faszination auf ihn, den „leidenschaftliche[n] Entomologe[n]“903, aus, 
da sie die Menschen wie Insekten mit Antennen aussehen ließen. Gewiss ist die techno-
logische Erweiterung des Körpers ein Anlass zu sowohl Ehrfurcht als auch Angst. Jünger 
 
                                                     
898 ‚Ohrenschutz im Felde‘ (o.V.) in Kriegs-Zeitung der Elften Armee, Nummer 186 (26. August 1916), S. b. Im Arti-
kel wird auf Dr. Rudolf Hoffmann verwiesen, der im August 1916 den Artikel ‚Die Schädigung des Ohres durch 
Geschoßexplosion‘ veröffentlichte. Hoffmann schreibt, dass sie „nicht nur die Symptome der Auris laesa zu 
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nen“ haben. Sehe die Deutsche medizinische Wochenschrift (August 1916, Volume 42, Ausgabe 33, S. 998).  
899 Dr. Halle: ‚Ein praktisches Antiphon‘ in Deutsche Medizinische Wochenschrift (Januar 1913, Volume 39, Ausgabe 
01, S. 27). 
900 Vgl. Christoph Hoffmann: „Der Dichter am Apparat“: Medientechnik, Experimentalpsychologie und Texte Robert 
Musils, 1899-1942. München: Fink, 1997. 
901 Friedrich Kittler hat ausführlich die Bedeutung von Sound im Zusammenhang mit der Entwicklung von 
Linguistik (Phonologie) und Technologie ab 1900 erforscht in Grammophon, Film, Typewriter. Berlin: Brinkmann 
& Bose, 1986.  
902 KTB, S. 121. 
903 Sta HK-a, S. 410 (Sta I – Sta VI). Nur in der letzten Fassung fehlt diese Selbstbezeichnung.  
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glaubte nicht blindlings daran, dass Technologie die Lage retten würde. Vielmehr hegte 
er die Überzeugung, dass der Kampf ein Aufeinanderprallen von Urenergien darstellt, 
was das heroische Individuum erst recht blind für Gefahr mache.  
Nicht lange bevor Jünger in der Nähe von Les Éparges904, einem Dorf auf einer Anhö-
he, südöstlich von Verdun gelegen, seine „Feuertaufe“905 bestanden hatte, erfuhr er zum 
ersten Mal „das schwere Wort ‚Trommelfeuer‘“906, wobei die Artillerien mittels wuchti-
ger Geschosse die feindlichen Infanterietruppen niederzuhalten versuchten, und so ei-
gener Infanteristen die Gelegenheit boten, auf die gegnerischen Stellungen zu stürmen. 
In ihrem Aufsatz ‚Höllenkonzerte und Brummerlieder. Der Erste Weltkrieg als Musiker-
lebnis‘ schreibt Sabine Giesbrecht, dass „[g]leichmäßige Abschüsse und Einschläge Ver-
gleiche mit Trommeln, Pauken- oder Beckenschlägen [erzeugen].“ Ihre nachfolgende 
Aussage, wobei als Quellenverweis zur deren Untermauerung auf Beumelburgs Flandern 
hingewiesen wird, dass „der Begriff des von Maschinengewehren ausgelösten Trommel-
feuers“ zum Fachjargon avanciert sei, ist jedoch schlicht falsch. Giesbrecht zufolge ent-
spricht ihr „gleichmäßiges Rattern akustisch am deutlichsten dem Trommelwirbel im 
Orchester.“907 Auf den drei Seiten des Kapitels ‚Steenbeek‘, auf die Giesbrecht hinweist, 
wird in den Text dreimal, gewissermaßen als Einwortsatz, „Trommelfeuer . . .“ einge-
 
                                                     
904 Durch einen Granatsplitter erlitt Jünger am 25. April 1915 in der Schlacht von Les Éparges (oder ‚Die Kämpfe 
um die Combres-Höhe‘) seine erste Verwundung. Tatsächlich fanden die Kämpfe in den Höhen um Les Éparges 
und Combres-sous-les- Côtes statt. Die Combres-Höhe ostwärts der Maas war nur 20-30 km von Verdun ent-
fernt. Im KTB lassen sich in den Eintragungen, die sich auf den Zeitraum dieser Kämpfe (zwischen 17. Februar 
1915 und 7. Mai 1915) beziehen, weder Combres noch Les Éparges ausfindig machen. In den Sta wird das loth-
ringische Ort Combres gar nicht erwähnt, im KTB schon, und zwar im Abschnitt ‚Geräusche der Projektile‘ (im 
Januar 1916 verfasst), in dem u. a. die Geräusche der Zünder beschrieben wurden: „Bei Combres hatten wir 
welche die Pfiffen in den verschiedensten Tonhöhen bis ins hohe C. Wir bezeichneten sie treffenderweise als 
‚Canarienvögel‘.“ (S. 77). Das könnte stimmen, denn dem Eintrag von dem 24. April 1915 entnehmen wir, dass 
einmal „ganz einsam ein Zünder mit seinem Kanarienvogelpfeifen über unsre Köpfe [sauste] und in der Ferne 
[verschwand]. (S. 32) Siehe auch Kiesels editorische Notiz im KTB, S. 480ff.    
905 Sta HK-a, S. 65 (Sta V – Sta VII). Siehe auch KiE, S. 19: „Die Feuertaufe! Da war die Luft von so überströmender 
Männlichkeit geladen, daß jeder Atemzug berauschte, daß man hätte weinen mögen, ohne zu wissen warum. 
O, Männerherzen, die das empfinden können!“ Siehe auch Feuer und Blut, S. 444: „Und in der Nähe des Todes 
schien das Leben schmerzlicher und süßer, ich erinnere mich, daß ich damals beim Nachdenken über das 
Wort Feuertaufe etwas wie eine kindliche Festfreude empfand, daß ich nachher wie berauscht über die Reihen 
der Schläfer hinweg in das niedrige Zelt kroch und meinen besten Kameraden weckte, daß wir uns noch lange 
aufgeregt unterhielten und die Anschriften unserer Eltern tauschten, für den Fall, daß einer von uns den 
nächsten Abend nicht mehr erleben sollte.“ 
906 Sta HK-a, S. 62f. (Sta I – Sta VII). Mit der Steigerung des Artilleriebeschusses bis zum Trommelfeuer wollten 
die Streitenden den Stellungskrieg also wieder in Bewegung bringen.  
907 Sabine Giesbrecht: „Höllenkonzerte und Brummerlieder. Der Erste Weltkrieg als Musikerlebnis“. In Musik 
bezieht Stellung. Funktionalisierungen der Musik im Ersten Weltkrieg (Krieg und Literatur / War and Literature, Vol. XIX), 
hg. von Stefan Hanheide, Dietrich Helms, Claudia Glunz und Thomas F. Schneider. Göttingen: Vandenhoeck & 
Ruprecht Unipress, 2013. S. 455-468, hier S. 458. 
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schoben. Darüber hinaus einmal „Trommelfeuer . . . pausenlos, dumpf, gewaltig“ und 
einmal (am Ende des angeführten Abschnitts) „Das Trommelfeuer rollt und rollt und 
rollt . . .“908 Um den Abschnitt sowohl visuell zu gliedern als auch inhaltlich zu verbin-
den, wird das Trommelfeuer hier leitmotivisch eingesetzt. Das Trommelfeuer untermalt 
nicht nur den Text, sondern bezieht sich referentiell auf die Kriegsrealität. So bekommt 
man den Eindruck, die von Beumelburg geschilderten Vorgänge fanden alle während 
des Tosens des Trommelfeuers statt. In der Literatur zum Ersten Weltkrieg finden sich 
zahllose Belege dafür, dass Trommelfeuer allerdings nicht von Maschinengewehren, 
sondern von pausenlosen Artillerieeinschlägen verursacht wird, und dass das Rattern 
eher dem Geräusch eines ganzen Bienenschwarms ähnelt. Merkwürdigerweise schreibt 
Giesbrecht dann im nächsten Satz, und zwar mit Quellenverweis auf Jüngers Stahlgewit-
ter beziehungsweise auf Beumelburgs Flandern, dass der Gegner ebenso „mit Minen ‚be-
trommelt‘ werden [kann], während Artilleriegeschosse oder Handgranaten eher wie 
‚Paukenschläge‘ explodieren.“909 Es sind eben die Verdichtungen des Artilleriefeuers, die 
das Trommelfeuer kennzeichnen. Die Geschütze der Artillerie waren Kanonen, Haubit-
zen und schwere Mörser, die konzentriertes Flach- und Steilfeuer möglich machten. So 
erinnert sich der Zeitzeuge Hermann Baass (geb. 1897) noch an Großkampftage „mit 
Vernichtungsfeuer an der Somme. Vernichtungsfeuer bedeutet, alle Rohre schießen.“910 
Ein anderer Zeitzeuge, Hermann Kottmeier (geb. 1897), legt Zeugnis davon ab, dass er 
„empört“ gewesen war, als er „in der Somme-Schlacht im Trommelfeuer war. Diese Zu-
sammenballung von Artillerie da drüben. Was hatten die Franzosen, die Kanadier und 
die Engländer an Kanonen aufgestellt. Mit dem Glas konnte man hinter jedem Busch ein 
Geschütz sehen. Auf einem bestimmten Abschnitt, an dem sie durchbrechen wollten, 
sagen wir mal 100 Meter, feuerten alle Geschütze bis hin zu den allerschwersten Din-
gern. Dann kam die Feuerwalze auf uns zu. Wir durften nicht ausweichen. Erst die 
Schrapnells, dann die Feldartillerie, dann die Haubitzen. Jetzt kamen die schweren 
Brummer dran.“911 Eine ‚Feuerwalze‘ bedeutet, dass ein Riegel aus anhaltendem und 
synchronisiert schießendem Artilleriefeuer die Verteidiger, die darüber hinaus nicht 
durch diesen „feurigen Vorhang“912 hindurchsehen können, überfordert und den eige-
 
                                                     
908 Werner Beumelburg: Flandern. Oldenburg: Gerhard Stalling, 1942 (1933). S. 184ff. 
909 Sabine Giesbrecht: „Höllenkonzerte und Brummerlieder. Der Erste Weltkrieg als Musikerlebnis.“ S. 458. 
910 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 321. 
911 Wolf-Rüdiger Osburg: ‚Und plötzlich bist du mitten im Krieg …‘. S. 297f. 
912 Sta HK-a, S. 519. (Sta VI – Sta VII). Im Kapitel ‚Die Große Schlacht‘ ist vom Durchlaufen des Niemandslandes 
die Rede. Der Moment vor dem Angriff wirkt fast mystisch bezaubernd, da die Angreifer auf den flammenden 
Vorhang zuschreiten mussten: „Der große Augenblick war gekommen. Die Feuerwalze rollte auf die ersten 
Gräben zu. Wir traten an.“ (Sta I – Sta VII), S. 518f. Nur der zweite Satz ist leicht verändert worden. Ab Sta VI 
wird die Tranceartigkeit der Angreifer, die das Niemandsland überquerten, betont, obwohl sie zu gleicher Zeit 
zombieähnlich anmutet: „Sie liefen nicht, sie nahmen auch nicht Deckung, wenn zwischen ihnen die turmho-
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nen vorrückenden Infanterietruppen Schutz bietet. Bei Zweig ist sogar von einer dop-
pelten Feuerwalze, die auch bei fehlender Sichtbarkeit durchgeführt werden musste, die 
Rede: „Ja, die Deutschen haben im Februar die Materialschlacht geschaffen; aber sie un-
terließen leider, sich ein Patent darauf zu sichern: längst haben die Franzosen sie über-
nommen, und nun meistern sie sie. Ihre Artillerie, eng an die Infanterie gekettet, arbei-
tet systematisch, genau nach Karte und Stundenplan, auch ohne Sicht. Sie deckt die 
vorgehende Infanterie durch eine doppelte Feuerwalze: hundertsechzig Meter vor ihr 
schafft sie eine Todeszone von Schrapnells, siebzig bis achtzig Meter vor ihr eine zweite 
von Granaten. Die Schnelligkeit des Vorstoßes ist genau vorgeschrieben: hundert Meter 
ungangbaren Schlammlandes sind in vier Minuten zu überwinden.“913 Zu Recht nennt 
Matti Münch die Feuerwalze „die dynamische Variante des massierten Artilleriefeu-
ers“914, da sich die Wucht der abgefeuerten Artilleriegeschosse nicht, wie bei üblichem 
Trommelfeuer, auf einen relativ eng begrenzten Frontabschnitt konzentrierte. Der Grö-
ße wegen nannte man die als ‚Wunderwaffe‘ geltenden 42-Zentimeter-Riesenmörser 
lautmalerisch ‚Brummer‘. Sie stellten im Ersten Weltkrieg das größte Geschützkaliber 
dar, und erhielten von den Soldaten den Spitznamen ‚Dicke Bert(h)a‘. Im August 1914 
kamen sie bei der Belagerung der Festungsanlage von Lüttich zum ersten Mal zum Ein-
satz.915 Der Einsatz dieser ‚Brummer‘ wurde von Karl Kraus in der 26. Szene des 5. Aktes 
persifliert und rhetorisch demontiert, indem er einen „Chor der Rufer“ auf der Fried-
richstraße u.a. Folgendes ausrufen lässt: „Für unsere Kinder! Täuschende Nachahmung 
des Getöses unsrer jrößten Kanonen!" [...] 42 cm Brummer! [...] Beim Herumschleudern 
des Brummers entsteht ein Knattern und Brummen, als wenn wirkliche Granaten durch 
die Luft sausen! [...] Als wenn wirkliche Granaten durch die Luft sausen!“ Die Szene en-
det folgendermaßen: „Ein Zeitungsausrufer: 8 Uhr Amdblatt, das Friedensanjebot des 
Grafen Burian – 22.000 Kilogramm Bomben auf die Festung Paris jeworfen!“916  
 
                                                                                                                                                                      
hen Fahnen aufstiegen. Schwerfällig, doch unaufhaltsam gingen sie auf die feindliche Linie zu. Es schien, daß 
die Verwundbarkeit nun aufgehoben war.“ S. 519.  
913 Arnold Zweig: Erziehung vor Verdun. S. 215. 
914 Matti Münch: Verdun. Mythos und Alltag einer Schlacht. München: Martin Meidenbauer, 2006. S. 260. 
915 Vgl. Ernst Piper: Nacht über Europa. S. 151f; Sabine Giesbrecht: „Höllenkonzerte und Brummerlieder. Der Ers-
te Weltkrieg als Musikerlebnis.“ S. 456, und Jörn Leonhard: Die Büchse der Pandora. Geschichte des Ersten Welt-
kriegs. München: C.H. Beck, 2014. S. 169. Leonhard zufolge ging die „populäre und zugleich euphemistische Be-
zeichnung ‚Dicke Berta‘ […] wahrscheinlich auf den Morsenamen für den Buchstaben B und nicht auf Bertha 
Krupp“ zurück.  
916 Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit. S. 609f. Zu ‚Erziehungs‘- und Freizeitzwecken in propagandisti-
scher Absicht wurden im Ersten Weltkrieg für die Kinder nicht nur pseudopatriotische Kriegsbücher wie Ernst 
Kutzes Wir spielen Weltkrieg! Ein zeitgemäßes Bilderbuch für unsere Kleinen (1915) veröffentlicht, sondern von der 
Spielwarenindustrie auch Kriegsspielzeuge wie bspw. Kanonenbaukästen oder Gesellschaftsspiele wie das 
Brettspiel ‚Feuernde Mörserbatterie‘ produziert.   
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Genauso wie der Begriff Trommelfeuer versucht, Matti Münch zufolge, Jüngers Be-
griff „Stahlgewitter“ dieses „im Ersten Weltkrieg erstmals auftretende massierte Artille-
riefeuer“ zu umreißen.917 Im Kapitel ‚Der Auftakt zur Somme-Schlacht‘, wobei der ‚Auf-
takt‘ an ein Musikstück erinnert, das mit einem leichten Schlag anfängt, sieht Verboven 
nicht nur eine Änderung im Metaphernbereich der Lärmbeschreibung, sondern sogar 
eine „Evolution im Metaphernkorpus“: „[D]ie Feuermelodie [wird] durchbrochen, und 
es erklingt kein Gesang mehr, sondern das Feuer überschallt alles und mutet wie ein un-
geheures Getöse an.“918 Laut Verboven hängt dies mit der neuen Art des Krieges, näm-
lich der Materialschlacht, zusammen, wodurch die „musikalischen Adjektive oder Me-
taphern der ersten Periode durch rohere ersetzt [werden].“919 Kurz bevor im Sommer 
1916 die Somme-Schlacht ihren Anfang nahm, hatte Jünger die Umwandlung der 
Kriegswirklichkeit folgenderweise zusammengefasst: „Was wir bislang, freilich ohne es 
zu ahnen, erlebt hatten, war der Versuch gewesen, den Krieg durch Feldschlachten alten 
Stiles zu gewinnen, und das Versanden dieses Versuches im Stellungskrieg.“920 Als Jünger 
zum ersten Male an die Front kam, waren die Offensiven in der Tat bereits in einem 
Stellungskrieg versandet, und das Kapitel, das dem der Somme-Schlacht vorangeht, 
heißt dann auch treffend ‚Vom täglichen Stellungskampf‘. Gerhard Paul zufolge bestand 
die spezifische „Soundkulisse“ des Ersten Weltkrieges gerade „aus einer Abfolge von 
Phasen der Stille und tagelangem höllischem Lärm infolge des Trommelfeuers.“921 Viel-
mehr als Verbovens Behauptung einer stufenweise ‚Evolution im Metaphernkorpus‘ 
(geprägt durch erstens Feldschlachten alten Stiles, zweitens Materialschlachten und 
drittens mechanische Schlachten) lag es Jünger in den Sta dann auch daran, den immer 
wechselnden Intensitätsgrad der Artilleriebeschießungen und anderer Projektile darzu-
stellen, und deren Geräuschempfindungen je nachdem als Gesang, Flöten, Getöse, o.Ä.  
zu metaphorisieren.922 Im Gegensatz zu dem, was der Titel ‚Der Auftakt zur Somme-
 
                                                     
917 Matti Münch: Verdun. Mythos und Alltag einer Schlacht. München: Martin Meidenbauer, 2006. S. 80. Auf S. 260: 
„Trommelfeuer wurde zunächst dazu verwendet, feindliche Stellungen vor einem Sturmangriff zu zerstören, 
Geschützstellungen zu vernichten und um bekannte Anmarsch- und Nachschubwege zu blockieren.“  
918 Hans Verboven: Die Metapher als Ideologie. S. 84. 
919 Hans Verboven: Die Metapher als Ideologie. S. 84. 
920 Sta HK-a, S. 163. (Sta IV – Sta VII). Diese Hinzufügung kam erst mit der vierten Fassung. Jüngers chronologi-
sche Schlachtentypologie enthält noch zwei weitere kampftechnische Wandlungsprozesse: „Nun stand uns die 
Materialschlacht mit ihrem riesenhaften Angebot bevor. Diese wiederum wurde gegen Ende des Jahres 1917 
durch die mechanische Schlacht abgelöst, deren Bild jedoch nicht mehr zur vollen Entfaltung kam.“ S. 163, mei-
ne Kursivierung [T.F.] 
921 Gerhard Paul: „Trommelfeuer aufs Trommelfell“. S. 83. 
922 Auch Kiesel hat darauf hingewiesen, dass Jüngers Versuch, „die Korrespondenz seiner Kriegserfahrungen 
mit den kampftechnischen Phasen des Ersten Weltkriegs zu verdeutlichen“, erst mit der vierten Fassung 
stattgefunden hat. Der Wechsel in den Sta zwischen „dramatischen und weniger dramatischen, entspannteren 
Phasen“ ergibt sich, Kiesel zufolge, „aus dem Wechsel von Fronteinsatz und Ruhestellung wie aus dem bewe-
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Schlacht‘ bekundet, fing diese Abnutzungsschlacht gar nicht mit einem leichten Schlag, 
sondern mit einem siebentägigen923 Trommelfeuer an, das der Großoffensive englischer 
und französischer Streitkräfte am 1. Juli 1916 vorausging. Zehn Tage davor, am 20. Juni, 
bekam Jünger den Auftrag, „vorm feindlichen Graben zu lauschen, ob der Gegner mit 
Minierarbeiten beschäftigt wäre[.]“924 Die nächtliche Patrouille klettert über den eige-
nen Drahtverhau und schleicht sich vorsichtig an den Gegner heran, „ängstlich bemüht, 
jedes Rascheln zu vermeiden“925, bis sie vermuten, vom Feind gehört zu werden: „Un-
vergeßlich sind solche Augenblicke auf nächtlicher Schleiche. Auge und Ohr sind bis 
zum äußersten gespannt, das näherkommende Rauschen der fremden Füße im hohen 
Gras nimmt eine unheildrohende Stärke an. Der Atem geht stoßweise; man muß sich 
zwingen, ein keuchendes Wesen zu dämpfen. Mit kleinem, metallischem Knacks springt 
die Sicherung der Pistole zurück; ein Ton, der wie ein Messer durch die Nerven geht.“926 
Schlagartig sind die Sensorien durch die aus dem Vorgelände kommenden optischen 
und akustischen Reize geschärft, die bis ins Taktile reichen. Im Kapitel ‚Landsknechte‘ 
schreibt Jünger, dass es die „Unrast“ war, die sie [= die Landsknechte] „in dunklen Näch-
ten über den Draht“927 trieb. Unverkennbar schwebt der Geist von Karl May über einigen 
seiner Betrachtungen: „Die Lust des Jägers und die Angst des Wildes mischten sich in ih-
rem Abenteurerblut und spannten die Sinne zu tierischer Schärfe.“928 Im Kapitel ‚Vom 
Feinde‘ erzählt Jünger, wie er nachts neben einem Posten steht und ab und zu eine 
Leuchtkugel hochschießt. Sie spüren, dass etwas los ist, denn „[v]or uns klickt und zurrt 
es am Draht. Wir kennen alle Geräusche der Nacht: dies ist nicht der Wind und auch 
kein nächtlicher Vogel im Niemandsland.“929 Als sie in der Stille auf diese verdächtigen 
Geräusche horchen, ließen diese auf Menschen in ganz unmittelbarer Nähe schließen: 
„Wir sind nichts als Ohr, als ausgespanntes Trommelfell. Der Wind geht wie eine Ah-
nung über das Gras, im Nachbarabschnitt flattern Minen durch die Luft, um in einem 
Waldstück wie eiserne Tonnen zu zerbersten. Und dazwischen immer das feine metalli-
sche Klick-Klick. Nun rauscht es, und ein Schatten hebt sich hoch. Das geschieht sicher 
leise, ganz leise, doch ist es wie ein Donner in unseren Ohren, diesen im Gestampf der 
 
                                                                                                                                                                      
gungslosem Stellungskrieg und eigenem oder gegnerischem Angriff mit entsprechenden Kämpfen.“ Helmuth 
Kiesel: Ernst Jünger. Die Biographie. München: Siedler Verlag, 2007. S. 180.  
923 In Remarques Frontroman seufzt der Schuster Katczinsky bei einer neuen Schlacht: „Es wird wie an der 
Somme, da hatten wir nachher sieben Tage und Nächte Trommelfeuer“. (S. 107) 
924 Sta HK-a, S. 164f. (Sta I – Sta VII). 
925 Sta HK-a, S. 164f. (Sta I – Sta VII). 
926 Sta HK-a, S. 164-167. (Sta I – Sta VII). Der Textteil wurde seit Sta I nur ganz leicht modifiziert. 
927 KiE, S. 58. 
928 KiE, S. 59. 
929 KiE, S. 93. 
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Städte und im Lärm rasender Schlachten gehärteten Ohren.“930 In dieser Textstelle dient 
gleichsam der ganze Körper als Resonanzboden für die nächtlichen, sich überlagernden 
Geräusche, was eine Gratwanderung zwischen dem Fokussieren auf leise Töne in der 
Nähe und der Klangfülle von zerberstenden Minen in der Ferne bedeutet. Das Trommel-
fell steht hier erstens metonymisch für den hörenden Menschen, und tritt zweitens als 
Teil des Schallleitungsapparates im Ohr gleichsam synekdochisch an die Stelle des Men-
schen als biologisches Wesen. Als Teil des akustischen Raums hat die Stille für die Pos-
ten die Funktion eines akustisches Verstärkers, denn solange sie mit akustischen Leer-
stellen konfrontiert werden, wird keine sofortige Alarmbereitschaft erfordert. Leise Tö-
ne wie das lautmalerische ‚Klick-Klick‘ und das Sich-Emporheben einer Schattengestalt 
haben dann eine geradezu titanische Wirkung auf das geschulte Ohr, das diese leichten 
Klänge semiotisch zu deuten weiß. Auffallend bei dieser Schulung ist die Quasi-
Gleichstellung vom ‚Gestampf der Städte‘, das mit dem ‚Lärm rasender Schlachten‘ kor-
respondiert.  
Allerdings war der oben erwähnte nächtliche Ausflug kurz vor dem ‚Auftakt zur 
Somme-Schlacht‘ gut ausgegangen, und in der nächsten Nacht war es das Anliegen der 
Patrouille, einen Gefangenen zu machen. Sie wurde jedoch entdeckt, musste Hals über 
Kopf flüchten, und erreichte „nach dreistündiger Abwesenheit“931 unverwundet den ei-
genen Graben. Am nächsten Morgen hatte Jünger Grabendienst und erlebte so den ei-
gentlichen Anfang des siebentägigen Trommelfeuers: „Vom frühen Morgen an wurde 
unser Graben in immer kürzeren Abständen mit Minen beworfen.“932 Auch als Jünger 
aus Langeweile Wochen später (am 20. Juli 1916) erneut auf eine nächtliche Streife aus-
zog, diesmal lediglich um „etwas zwischen den Drähten herumzustreichen und zu se-
hen, was uns das Niemandsland Neues brächte“933, endete der Ausflug fast fatal. Die Pat-
rouille konnte keinen Gefangenen machen und unter Maschinengewehrbeschuss muss-
te eiligst zurückgekehrt werden. Jünger hörte „die Geschosse wie einen gewaltigen 
Immenschwarm“934 über sich hinwegbrausen. Als er sich in einem Unterstand wieder in 
Sicherheit gebracht hatte, konnte er trotz der Erschöpfung nicht einschlafen, denn ob-
wohl die Sinnesüberreizungen die Wahrnehmung im gefährdeten Bereich steigern las-
sen, ist eine darauffolgende körperliche Rückwirkung nicht auszuschließen: „Ich hatte 
vielmehr ein Gefühl des höchsten und angespanntesten Wachseins, als ob irgendwo im 
 
                                                     
930 KiE, S. 93f. Das ausgespannte Trommelfell erinnert metaphorisch an eine in einem Rahmen aufgespannte 
Tierhaut, die an der Sonne getrocknet wird, und als Fell zur Bespannung von Trommeln verwendet wird. 
931 Sta HK-a, S. 170f. (Sta I – Sta VII). 
932 Sta HK-a, S. 172f. (Sta I – Sta VII). Statt „Abständen“ ist in Sta I noch von „Zwischenräumen“ die Rede.  
933 Sta HK-a, S. 198f. (Sta I – Sta VII). 
934 Sta HK-a, S. 202f. (Sta I – Sta VII). Hier sei auch auf den Vergleich nach der belebten Natur hingewiesen. 
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Körper ununterbrochen eine kleine elektrische Klingel läutete.“935 Jüngers Entschei-
dung, den Vergleich eines gleichsam unter Strom gesetzten Körpers heranzuziehen, hat 
mit dem Fortschritt der technischen Medien zu tun, hier insbesondere mit dem elektri-
schen Telefon, das, Claudia Gerhards zufolge, seinen „Siegeszug“ während des Ersten 
Weltkrieges angetreten war.936 Gab es im 19. Jahrhundert „Telegraphenkriege“, und war 
der Zweite Weltkrieg ein „Funkkrieg“, dann war der Erste Weltkrieg eindeutig ein 
„Fernsprechkrieg“.937 Interessanterweise hatte die Heeresleitung bei Einführung des Te-
lefons anfänglich mehr Vertrauen in die telegraphischen Morsezeichen, da diese im Ge-
gensatz zu den übermittelten Fernsprüchen „ein schriftliches Dokument“ darstellten.938 
Gerade in den Materialschlachten, in denen man sich tötete, „ohne sich zu sehen“939, 
war das Telefon als telemediale Rüstung von primordialer Bedeutung, um den „Verlust 
optischer Zusammenhänge“ ausgleichen und somit erneut „Orientierung nach dem Ge-
hör“ verschaffen zu können.940  
3.4.4 Aures habet, et non audit 
An dieser Stelle sei die Materialschlacht des siebentägigen Trommelfeuers vom ‚Auftakt 
zur Somme-Schlacht‘ nochmals aufgegriffen. Wenn wir die Heeresberichte vom 22. bis 
einschließlich den 30. Juni 1916 lesen, dann stellen wir fest, dass, obwohl die dortigen 
Meldungen meist in lapidarer Kürze formuliert worden sind, es trotzdem einige Andeu-
tungen auf die bevorstehende größere Kriegshandlung an der Somme gibt. Am 21. Juni 
herrschte, den Aussagen vom großen Hauptquartier zufolge, „rege Tätigkeit in Artille-
rie- und Minenkampf“941, aber das an verschiedenen (unbenannten) Frontstellen zwi-
schen der belgischen und französischen Grenze. Drei Tage später brachen angeblich 
rechts der Maas deutsche Truppen vor, des Weiteren lesen wir: „Auf der übrigen Front 
stellenweise lebhafte Artillerie-, Patrouillen- und Minentätigkeit.“942 Diese ‚Lebhaf-
tigkeit‘ wundert nicht, denn gerade am 24. Juni fing der Auftakt zur Somme-Schlacht an. 
Am 25. Juni wird die Somme dann vom Großen Hauptquartier namentlich erwähnt: „Der 
 
                                                     
935 Sta HK-a, S. 203 (Sta IV – Sta VII).  
936 Vgl. vor allem den Abschnitt ‚Die Kälte des Telefons‘ in Claudia Gerhards: Apokalypse und Moderne. Alfred Ku-
bins ‚Die andere Seite‘ und Ernst Jüngers Frühwerk. Würzburg: Königshausen & Neumann, 1999. S. 93-105, hier S. 
93.   
937 So Gottfried Korella, hier von Claudia Gerhards zitiert in Apokalypse und Moderne. S. 95. 
938 So Generalmajor Schott, hier von Claudia Gerhards zitiert in Apokalypse und Moderne. S. 95. 
939 Sta HK-a, S. 480f. (Sta I – Sta VII). Hier in Bezug auf die Tankschlacht von Cambrai. 
940 So Stefan Kaufmann, hier von Claudia Gerhards zitiert in Apokalypse und Moderne. S. 95f. 
941 Siehe die ‚Neueste Nachrichten‘ 637 in der Feldzeitung der 5. Armee (vom 22. Juni 1916). Die Depeschen aus 
dem großen Hauptquartier wurden immer einen Tag später veröffentlicht.  
942 Siehe die ‚Neueste Nachrichten‘ 640 in der Feldzeitung der 5. Armee (vom 25. Juni 1916). 
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Feind entwickelte im Abschnitt südlich des Kanals von La Bassée bis über die Somme 
hinaus auch nachts anhaltende rege Tätigkeit, belegte Lens und Vorote mit schwerem 
Feuer und ließ in Gegend vom Beaumont-Hamel ohne Erfolg Gas über unsere Linien 
streichen.“943 Allmählich musste der deutschen Heeresleitung klargeworden sein, dass 
sie in die Defensive geriet: „Die Kampftätigkeit an unserer nach Westen gerichteten 
Front, gegenüber der englischen und dem Nordflügel der französischen Armee war wie 
an den beiden letzten Tage bedeutend.“944 Noch einen Tag später wurde Folgendes 
kommuniziert: „Das gegnerische Feuer richtete sich mit besonderer Heftigkeit gegen 
unsere Stellungen beiderseits der Somme.“945 Für den folgenden Tag machte die Kriegs-
depesche bekannt: „Vom Kanal von La Bassée bis südlich der Somme macht der Gegner 
unter vielfach starkem Artillerie-Einsatz, sowie im Anschluß an Sprengungen und unter 
dem Schutze von Rauch- und Gas-Wolken Erkundungsvorstöße, die mühelos abgewiesen 
wurden.“946 Während die bis dann größte Offensive des Ersten Weltkrieges begann, 
rechnete man auf deutscher Seite eher mit einem „Entlastungsangriff für Verdun“, und 
das, weil die Gräben und Festungen der Somme-Region von den Deutschen derart stark 
ausgebaut worden waren, dass Winston Churchill diese Gegend später als „die zweifellos 
am stärksten und perfektesten verteidigte Position der Welt“ bezeichnet hatte.947 Am 30. 
Juni wurde über die Kampfhandlungen des vorigen Tages Folgendes bekannt gemacht: 
„Das Gesamtbild an der englischen Front und am Nordflügel der französischen Front ist 
im wesentlichen das gleiche, wie an den vorhergehenden Tagen. Die Vorstöße feindli-
cher Patrouillen und stärkerer Infanterieabteilungen, sowie auch die Gasangriffe sind 
zahlreicher geworden; überall ist der Gegner abgewiesen, die Gaswellen blieben ohne 
Ergebnis. Der Artilleriekampf erreichte teilweise große Heftigkeit.“948 Die hier zitierten 
Auszüge aus den Feldzeitungen entsprachen kaum der Kriegsrealität, die aus einem un-
unterbrochenen Trommelfeuer von sieben Tagen und acht Nächten bestand, das den 
Massenangriff der Entente auf die deutschen Verteidigungslinien einleitete. Dazu hatte 
die Entente cordiale neue Artillerie eingesetzt, die die deutsche 2. Armee während des 
Auftaktes zur Somme-Schlacht überschüttete: „1 500 schwere Kanonen schossen auf ei-
ner Breite von 15 Kilometern, so wurde auf englischer Seite mitgezählt, 1 627.824 Grana-
ten in die deutschen Linien.“949  
 
                                                     
943 Siehe die ‚Neueste Nachrichten‘ 641 in der Feldzeitung der 5. Armee (vom 26. Juni 1916). 
944 Siehe die ‚Neueste Nachrichten‘ 642 in der Feldzeitung der 5. Armee (vom 27. Juni 1916). 
945 Siehe die ‚Neueste Nachrichten‘ 643 in der Feldzeitung der 5. Armee (vom 28. Juni 1916). 
946 Siehe die ‚Neueste Nachrichten‘ 644 in der Feldzeitung der 5. Armee (vom 29. Juni 1916). 
947 Siehe Oliver Janz: 14 – Der große Krieg. S. 286. 
948 Siehe die ‚Neueste Nachrichten‘ 645 in der Feldzeitung der 5. Armee (vom 30. Juni 1916). 
949 Oliver Janz: 14 – Der große Krieg. S. 287. Auch wurden bis unter die deutschen Linien sieben unterirdische 
Gänge gegraben „und mit jeweils bis zu 24 Tonnen Sprengstoff gefüllt. Nach der Zündung rissen sie bis zu 90 
Meter große Krater.“ (ebd.) 
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Zu Recht schreibt Lethen, dass die „Regularien von sichtbarer Nähe und Distanz im 
Trommelfeuer zusammengebrochen [waren].“950 Wie der immense Lärm der Detonatio-
nen auf dem Schlachtfeld erlebt wurde, haben wir u.a. bei Jünger feststellen können, 
denn über mimetische Prozesse hatten sich die Dauerbeschallungen in dessen Gedächt-
nis festgesetzt. Wie oben bereits erwähnt, hat er sich in den Stahlgewittern besonders da-
rum bemüht, den immer changierenden Intensitätsgrad der Beschießungen wiederzu-
geben. Es gibt in den Stahlgewittern mehrere Stellen, bei denen man den Eindruck ge-
winnt, hier sei jetzt der maximale Intensitätsgrad der Hörrealität erreicht. In den 
französischen Orten Combles und Guillemont, die im August 1916 ein Hauptziel der eng-
lischen Artillerie waren und sich unweit der Frontlinie der Somme-Schlacht befanden, 
tobte ein Artilleriekampf „absoluter Dichte“951: „Im Lauf des Nachmittags schwoll das 
Feuer zu solcher Stärke an, daß nur noch das Gefühl eines ungeheuren Getöses verblieb, 
in dem jedes Einzelgeräusch verschluckt wurde.“952 Das Erlebnis dieser akustischen Be-
lagerung war so einprägend gewesen, dass Jünger dessen Niederschrift, trotz allen sons-
tigen Überarbeitungen, bis auf winzige Details nicht mehr korrigiert hatte: „Von neun 
bis zehn Uhr gewann das Feuer eine wahnwitzige Wucht. Die Erde wankte, der Himmel 
schien ein brodelnder Riesenkessel. Hunderte von schweren Batterien krachten um und 
in Combles, unzählige Granaten kreuzten sich heulend und fauchend über uns. Alles war 
in dichten Rauch gehüllt, der von bunten Leuchtkugeln unheildrohend bestrahlt wurde. 
Bei heftigen Kopf- und Ohrenschmerzen konnten wir uns nur noch durch abgerissene, 
gebrüllte Worte verständigen. Die Fähigkeit des logischen Denkens und das Gefühl der 
Schwerkraft schienen aufgehoben. Man hatte das Empfinden des Unentrinnbaren und 
unbedingt Notwendigen wie einem Ausbruch der Elemente gegenüber. Ein Unteroffizier 
des dritten Zuges wurde tobsüchtig.“953 Hier rivalisiert das erlittene Lärm-Inferno mit 
dem donnernden Schallen der Natur, wodurch es zu psychosomatischen Beeinträchti-
gungen kam und der Körper dem Gesetz der Gravitationskraft nicht mehr zu unterlie-
gen schien. Kein Wunder also, dass die traumatisierten ‚Kriegszitterer‘ alsbald zu einem 
Massenphänomen wurden. Jünger war jedoch schon abgehärtet und nachdem er eine 
Stunde in dieser Folterkammer des Lärms durchgebracht hatte, schreibt er: „Um zehn 
Uhr beruhigte sich diese Fastnacht der Hölle allmählich und ging in ein ruhiges Trom-
melfeuer über, in dem man allerdings den einzelnen Abschuß auch noch nicht wahr-
nehmen konnte.“954 Das Oxymoron ‚ruhiges Trommelfeuer‘ zeigt, wie sehr die Maßstäbe 
 
                                                     
950 Helmut Lethen: „Geräusche jenseits des Textarchivs“. S. 47. 
951 Sta HK-a, S. 361. (Sta VI – Sta VII). Diese Ergänzung zur Beschreibung des Artilleriekampfes fand erst ab Sta VI 
statt. 
952 Sta HK-a, S. 214f. (Sta I – Sta VII). 
953 Sta HK-a, S. 214f. (Sta I – Sta VII). 
954 Sta HK-a, S. 214f. (Sta I – Sta VII). 
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akustischer Wahrnehmung gesprengt worden waren. Am nächsten Tag wurde in Rich-
tung des Ortes Guillemont, das „sich vom übrigen Terrain nur dadurch [unterschied], 
daß die Trichter infolge der zu Staub zermalmten Steine der Häuser von weißlicherer 
Farbe waren“, marschiert.955 Dort ist von einem „uns umbrausenden Orkan[]“956 und ei-
ner „Orgie der Vernichtung“957 die Rede. Noch immer in Guillemont geriet Jünger in ein 
Tal, das die „schlimmste Ecke“ war: „Brrruch! Brrruch! umkrachte uns der eiserne Wir-
bel, einen Funkenregen in die Dunkelheit sprühend. Huiiiii! Wieder eine Gruppe! Mir 
blieb der Atem aus, denn ich erkannte Bruchteile von Sekunden vorher aus dem immer 
schärfer werdenden Heulen, daß der absteigende Ast der Geschoßbahn unmittelbar bei 
mir enden mußte.“958 Zum Glück detonierte die verschossene Granate neben Jüngers 
Fußsohle nicht, und entpuppte sich während dieses alles verwüstenden Dauerfeuers als 
Blindgänger. Trotzdem sei gerade an dieser Stelle auf Jüngers „sinnlich vollstreckte 
Vorstellung von der eigenen Vernichtung“959 hingewiesen, wie auch von Jünger bei 
Kampfhandlungen in Flandern beschrieben: „In der Zeit zwischen dem ersten fernen 
Heulen und der ganz nahen Explosion drängte sich der Wille zum Leben besonders 
schmerzlich zusammen, da der Körper schutzlos und regungslos sein Schicksal erwarten 
mußte.“960 Nach einem zu einem späteren Zeitpunkt erhaltenen Beinschuss wurde Jün-
ger in ein Lazarett gebracht, und „es war gerade um die Stunde, in der unter höchstem 
Aufgebot aller Artilleriekräfte die Engländer Guillemont eroberten.“961 Ein totaler 
Durchbruch am Somme-Fluss konnte allerdings nicht erzwungen werden. Für Jünger 
war das alles halb so schlimm, wie wir einem Feldpostbrief an seine Eltern entnehmen 
können: „Sind augenblicklich an der Somme gewesen und liegen jetzt in Ruhe. Ich 
konnte leider nicht eher schreiben, wie das jetzt öfters vorkommen wird. Eine ganz 
neue Art des Krieges habe ich jetzt kennen gelernt, ich halte diese Schlacht für die größ-
te der Welt.“962 Nach dieser grausamen Somme-Schlacht wurde von der deutschen 
Kriegsführung aus strategischen Gründen allerdings zur Rückverlagerung der Front bis 
auf die Verteidigungslinie zwischen Arras und Soissons befohlen. Im Kapitel ‚Der Som-
 
                                                     
955 Sta HK-a, S. 220. (Sta I). Ab Sta V heißt es: „Das Dorf Guillemont schien spurlos verschwunden zu sein; nur ein 
weißlicher Fleck im Trichterfelde deutete noch die Fläche an, auf der [ab Sta VI ‚auf welcher‘] der Kreidestein 
der Häuser zu Staub zermahlen war.“ Sta HK-a, S. 221. 
956 Sta HK-a, S. 222f. (Sta I – Sta VII). 
957 Sta HK-a, S. 224f. (Sta I – Sta VII). Merkwürdigerweise wurde der Ausdruck ‚Orgie der Vernichtung‘ auch für 
die Zerstörung der französischen Dörfer während des Somme-Rückzugs benutzt, aber er wurde ab Sta VI ge-
strichen. (S. 292). 
958 Sta HK-a, S. 228f. (Sta I – Sta VII). Der Textteil wurde nur leicht modifiziert. 
959 Karl Heinz Bohrer: Die Ästhetik des Schreckens. Die pessimistische Romantik und Ernst Jüngers Frühwerk. S. 180. 
960 Sta HK-a, S. 447 (Sta III – Sta VII). 
961 Sta HK-a, S. 237 (Sta IV – Sta VII). 
962 Ernst Jünger: Feldpostbriefe an die Familie. S. 84. (Datiert vom 30. August 1916). 
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me-Rückzug‘ wurde daher über eine bevorstehende „Übermaterialschlacht“ gespro-
chen, und „um die erste Wucht des Anpralls zu dämpfen, bereiteten wir eine großzügige 
Räumung vor.“963 Unter Verwendung der Taktik der verbrannten Erde zogen sich dann 
vier deutsche Armeen im Februar/März 1917 bis auf diese ‚Siegfriedstellung‘ zurück.  
Am 9. April 1917, also drei Tage nachdem die Vereinigten Staaten von Amerika 
Deutschland den Krieg erklärt hatten, war Jünger wieder bei seinem Regiment der zwei-
ten Kompanie. Am folgenden Morgen marschierte er mit dem Bataillon „dem Kanonen-
donner entgegen bis zum Dorfe Fresnoy“964, wo der den Auftrag bekam, eine Beobach-
tungsstelle, und eine Woche später einen Meldekopf einzurichten. Vor allem die Arbeit 
am Tag der Einrichtung vom Meldekopf war so anstrengend gewesen, dass er nachts wie 
ein Stein schlief, und nicht mitkriegte, dass „eine schwere Granate oben am Dach ge-
platzt war und sämtliche Räume nebst dem Beobachtungsstande eingerissen hatte.“965 
Indem es den Kriegslärm „als Einbruchstelle des Gestaltlosen“966 nicht rechtzeitig er-
kannte, hatte das Ohr als Warnungsmembran zwar versagt, dennoch kam Jünger wie 
durch ein Wunder mit dem Leben davon. Vom 20. April an wurde das Dörfchen Fresnoy-
en-Gohelle „durch ein 30,5-cm-Geschütz [ab Sta VI ‚Schiffsgeschütz‘] beschossen, dessen 
Granaten mit höllischem Fauchen heranheulten. Nach jedem Einschlag war das Dorf in 
eine gewaltige rotbraune Pikrinwolke gehüllt, [ab Sta IV:] die sich pilzförmig ausbreitete. 
[Ab Sta III:] Schon die Blindgänger verursachten ein kleines Erdbeben.“967 Das Schiffsge-
schütz inspirierte Jünger zu einem maritimen Vergleich, denn selbst als auf dem Land 
die Artillerietätigkeit von Tag zu Tag lebhafter wurde, und das Feuer eine Woche später 
„in wenigen Sekunden zu unerhörter Stärke“ anschwoll, schrieb er, dass der „Stollen 
wankte und zitterte wie ein Schiff auf stürmischer See; ringsum erdröhnte das Bersten 
von Mauerwerk und das Krachen der benachbarten Häuser, [ab Sta V:] die unter den 
Treffern einstürzten.“968 An dieser Stelle sei auf eine ähnliche Stelle in Barbusses Das 
Feuer hingewiesen: „In dieser Schwefelluft, die über das Land kriecht und nach schwar-
zem Pulverdampf, nach versengtem Stoff und ausgebrannter Erde riecht, tobt die ganze 
entfesselte Menagerie. Ein Brüllen und Getöse, ein wütendes, seltsames Donnern, ein 
Katzenmiauen, das einem die Ohren zerreisst und die Eingeweide kehrt, oder das durch-
dringende Kreischen eines Schiffes, das sich auf hoher See in Gefahr befindet. Manchmal 
 
                                                     
963 Sta HK-a, S. 285 (Sta IV – Sta VII). 
964 Sta HK-a, S. 304f. (Sta I – Sta VII). Gemeint ist das Dörfchen Fresnoy-en-Gohelle (unweit der Vimy-Höhen). 
965 Sta HK-a, S. 306f. (Sta I – Sta VII). Ab Sta V ‚nebst‘ statt ‚mit‘. 
966 Helmut Lethen: „Geräusche jenseits des Textarchivs“. S. 47. 
967 Sta HK-a, S. 310f. (Sta I – Sta VII). Bis einschließlich Sta IV hieß es noch „mit geradezu infernalischem Fau-
chen“ statt „mit höllischem Fauchen“. In einem Brief (datiert vom 22. April 1917) an seinen Bruder Friedrich 
Georg heißt es: „Zweimal täglich bekommen wir neben manchem anderen Kaliber auch 3o,5 cm Schiffsgrana-
ten ins Dorf. Solche Dinger muß man gehört haben.“ Ernst Jünger: Feldpostbriefe an die Familie. S. 98.  
968 Sta HK-a, S. 314-317. (Sta I – Sta VII). 
 234 
sogar hört es sich an, als kreuzten sich in der Luft zwei Ausrufe, denen seltsame Tonver-
änderungen wie menschliche Stimmen nachtönen. Die Landschaft fährt stellenweise in 
die Höhe und senkt sich dann wieder; sie breitet sich vor uns von einem Horizontende 
zum andern als ein ungeheures Ungewitter aus.“969 Als Jünger wenig später den Befehl 
bekam, sich mit seiner Mannschaft in einen Sanitätstollen zurückzuziehen, ist erneut 
von einem multisensorisches Sinnesspektakel die Rede: „Auf dem Gelände zwischen 
dem Dorfrand und dem Sanitätsstollen lag ein geschlossener Feuerriegel. Leichte und 
schwere Granaten mit Aufschlag-, Brenn- und Verzögerungszündern, Blindgänger, 
Hohlbläser und Schrapnells vereinten sich zu einer Augen und Ohren verwirrenden Ra-
serei.“970 Die Wucht der Feuerschläge verwandelte das Dörfchen in einen „Hexenkessel“ 
von apokalyptischem Ausmaß: „In Fresnoy löste eine kirchturmhohe Erdsäule die ande-
re ab, jede Sekunde schien die vorhergehende noch übertrumpfen zu wollen. Wie durch 
Zaubermacht wurde ein Haus nach dem andern vom Erdboden eingesogen; Mauern bra-
chen, Giebel stürzten, und kahle Sparrengerüste wurden durch die Luft geschleudert, 
die benachbarten Dächer abmähend. Über weißlichen Dampfschwaden tanzten Wolken 
von Splittern. Auge und Ohr hingen wie gebannt an dieser wirbelnden Vernichtung.“971 
Nach einigen Tagen im Sanitätsstollen konnte Jünger mit seiner Mannschaft am 30. Ap-
ril, „den Kanonendonner im Rücken“972 über den Feldweg nach Beaumont schlendern. 
Das akustische Decrescendo zeigt erstens, dass Jünger erneut einen Kampfeinsatz ‚er-
folgreich‘ absolviert hat, und zweitens, wie sehr die Gewalt des Flüchtigen Jüngers akus-
tisches Gedächtnis geprägt hat. Obwohl Jünger ein Augenmensch war, hat er die akusti-
sche Komponente des Erinnerns vielleicht für sich selbst etwas überhört, aber nicht ver-
nachlässigt, dafür scheinen ihm die physiologischen Reize des Kanonendonners – mit  
großer narrativen Nachwirkung in den Stahlgewittern – noch immer in den Ohren zu 
klingen. Für das Gedächtnis hat der gehörte Krieg eine ganz andere Dimension: „Das 
akustische Gedächtnis ist vermutlich der verwundbarste Teil unseres Erinnerungsappa-
rates. Was dort tiefere Spuren hinterlässt, ist in der Regel negativ besetzt. Und eben 
deshalb ist es so schwer, authentisch darüber zu sprechen. Denn jedes Sprechen darüber 
ist schon der Versuch seiner positiven Auflösung ins Anekdotische. Doch möglicher-
weise sind die Spuren unmittelbarer Gewalt, die im akustischen Gedächtnis eingelagert 
sind, semantisch gar nicht einholbar.“973 Jüngers Stahlgewitter zeugen davon, wie die 
 
                                                     
969 Henri Barbusse: Das Feuer. Tagebuch einer Korporalschaft. S. 246.  
970 Sta HK-a, S. 318f. (Sta I – Sta VII). 
971 Sta HK-a, S. 318f. (Sta I – Sta VII). 
972 Sta HK-a, S. 320f. (Sta I – Sta VII). Im Kapitel ‘Langemarck’ heißt es gegen Ende Juli 1917: „In Staden wurden 
wir unter fernem Kanonendonner ausgeladen“. S. 360f. (Sta I – Sta VII). Der abwechselnde Crescendo-
Decrescendo-Charakter des Kriegs geht also immer mit dem persönlichen Kampfeinsatz einher.   
973 Harry Walter: „Der Mutterkompass. Stalingrad-Erinnerungen eines Spätergeborenen.“ In Akustisches Ge-
dächtnis und Zweiter Weltkrieg, hg. von Robert Maier. Göttingen: V&R unipress, 2011. S. 99-111, hier S. 110. 
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spezifischen Klangerfahrungen des Ersten Weltkriegs als Erinnerungen in ein Narrativ 
enkodiert wurden, das heute als historisches Dokument gilt.  
Im gefährlichsten Augenblick einer Schlacht bei Langemarck, als Jünger neben Oskar 
Kius in einem Sitzloch hockte und sie beide auf das Ende gefasst waren, berichtet Jünger 
über seltsame Gedankenschübe: „Wenn die Granaten dem Ohr etwas Ruhe ließen, hörte 
ich Bruchstücke des schönen Liedes vom Schwarzen Walfisch zu Askalon neben mir er-
tönen und hielt meinen Freund Kius für übergeschnappt. Jeder hat eben sein eigenes 
Nervenberuhigungsmittel.“974 Gerade in dem ihn umgebenden Hörraum mit höchster 
Lärmintensität weiß Jünger die Nerven zu beruhigen, indem in seinem imaginierten Hör-
raum die Hörerinnerungen eines Studentenliedes, dessen Liedtext Joseph Victor von 
Scheffel verfasst hatte und auf einer alten Volksmelodie beruhte, auftauchen. In seinem 
subjektiven Erlebniskontinuum evozierten die erlebten Klänge der Granaten also einen 
musikalischen Erinnerungskomplex, dem er sich nicht entziehen konnte. Obwohl sich 
diese Hörräume gegenseitig überlagern, dominiert der Hörraum, in dem die Präsenz der 
Granaten empfunden wird, den imaginierten Hörraum, in dem die imaginierte Präsenz 
einer alten Melodie empfunden wird.        
Zum Schluss wenden wir uns dem Kapitel ‚Die Große Schlacht‘ zu. Dieses Kapitel hat-
te Jünger 1925 auch umgeschrieben und zum Kriegsbuch Feuer und Blut erweitert. An-
fang 1918 hatten die Deutschen an der Westfront „das Übergewicht, denn ihnen standen 
192 Divisionen zur Verfügung, den Alliierten nur 178.“975 Mit der Frühjahrsoffensive 
wollte die deutsche Heeresleitung den entscheidenden Durchstoß aus der Siegfriedlinie 
heraus erzwingen, „bevor amerikanische Truppen in nennenswerter Zahl die Front er-
reicht haben würden.“976 Am 21. März sollte Jünger mit seiner Kompanie an der Michael-
Offensive, die Teil der deutschen Frühjahrsoffensive war, teilnehmen. Dazu sollten sie 
sich in den Stollen des Trichterfeldes in der Nähe von Cagnicourt (nördlich von Quéant) 
bereithalten. Noch bevor sie diese Unterkunft erreichten, verirrten sich die Führer und 
schweiften Jünger und seine Kompanie in dem Trichtergelände umher. Als etwa 100 Me-
ter vor ihnen einzelne Einschläge aufflammten, riet Jünger den Soldaten, sich in die 
Trichter zu verteilen. Gleich darauf folgte ein entsetzlicher Schicksalsschlag: „Da pfiff es 
wieder hoch in der Luft. Jeder hatte das zusammenschnürende Gefühl: die kommt hier-
her! Dann schmetterte ein betäubender, ungeheurer Krach — die Granate war mitten 
zwischen uns geschlagen.“977 Mehr als die Hälfte von Jüngers Kompanie, die über 150 
 
                                                     
974 Sta HK-a, S. 386f. (Sta I – Sta VII). Statt „sein eigenes Nervenberuhigungsmittel“ heißt es ab Sta VI „seinen ei-
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975 Oliver Janz: 14 – Der große Krieg. S. 314. Janz verweist hier ausdrücklich auf John Keegans The First World War. 
976 Nils Fabiansson: Das Begleitbuch zu Ernst Jünger ‚In Stahlgewittern‘. S. 101. 
977 Sta HK-a, S. 504f. (Sta I – Sta VII). In Feuer und Blut wird dieser Augenblick im Präsens geschildert: „Da kracht 
auch schon nach einem höllischen Gurgeln der Einschlag auf, schmetternd, vulkanisch, betäubend, so daß je-
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Mann zählte, wurde von diesem Unglückstreffer getötet oder verwundet. In Sta VII heißt 
es dann: „Halb betäubt richtete ich mich auf. Aus dem großen Trichter strahlten in 
Brand geschossene Maschinengewehrgurte ein grelles rosa Licht. Es beleuchtete den 
schwelenden Qualm des Einschlages, in dem sich ein Haufen schwarzer Körper wälzte, 
und die Schatten der nach allen Seiten auseinanderstiebenden Überlebenden. Gleichzei-
tig ertönte ein vielfaches, grauenhaftes Weh- und Hilfegeschrei. Die wälzende Bewegung 
der dunklen Masse in der Tiefe des rauchenden und glühenden Kessels riß wie ein hölli-
sches Traumbild für eine Sekunde den äußersten Abgrund des Schreckens auf.“978 Gratz-
ke betrachtet Jüngers Beschreibung dieser Schreckenssekunden als „Abbilder des Dä-
monischen“979, was nicht wundert, da er gerade hier an die Grenzen der Wahrneh-
mungsfähigkeit stößt. Die korrespondierende Textstelle in Feuer und Blut ist ebenfalls 
von geradezu dantesken Ausmaßen. Sie endet folgendermaßen: „Ein schreckliches, viel-
stimmiges Geschrei bricht los, heiser und schrill, langgezogen und abgerissen, ein hun-
dertstimmiger Aufruhr aus einem einzigen Grauen heraus. Keine Worte, nur Töne, aber 
Töne, wie sie vor allen Worten sind und die wie wilde Tiere durch das Gitter springen, 
das uns vom Abgrund trennt.“980 In dieser Textstelle sticht das Urgeschrei hervor, und, 
wie wir gesehen haben, wird Jünger im Lob der Vokale und im Abenteuerlichen Herzen ver-
suchen, sich mit den (eher mystisch-suggestiven) Geheimnissen der Sprache, sowie den 
Lauten der (vormenschlichen) Ursprache auseinandersetzen. Das Urgeschrei kehrt als 
das scheinbar überwundene Tierische in dieser Schreckenssituation zurück und wird als 
das in den Abgrund ziehende Unheimliche erkannt. Nach diesem äußerst traumatischen 
Erlebnis versuchte Jünger, der kurz in die Nacht weggerannt war, irgendwie die Fassung 
wiederzufinden, und kehrte zur Schreckensstelle zurück. Zusammen mit den Unverletz-
ten irrte Jünger dann durch das Grabenlabyrinth, das dämonische Züge aufwies: „Dabei 
scheint dieser Graben im Kreis zu laufen, denn so oft wir in ein Gebiet, in dem das Zi-
schen der Geschosse eine schneidende, unheilverkürzende Kürze gewinnt. Es ist, als ver-
folgte uns ein bösartiges und scharfsinniges Wesen inmitten der Dunkelheit.“981 Sie ver-
brachten die Nacht in einigen in die Lehmwand eingebauten Munitionsnischen: „Natür-
lich kann von Schlaf nicht die Rede sein. Die Sinne schwingen nach wie die Saiten eines 
Klaviers, das mit Hämmern bearbeitet worden ist.“982 Die Sinnesüberreizung, als Folge 
 
                                                                                                                                                                      
der Einzelne das Gefühl hat, getroffen zu sein. […] Auf dieser Granate hat der Tod gehockt, er ist mitten ins 
volle Leben hineingesprengt.“ (S. 473). 
978 Sta HK-a, S. 505 (Sta VII). Auch in den anderen Fassungen findet sich diese Textstelle, sie wurde aber größ-
tenteils modifiziert.  
979 Michael Gratzke: Blut und Feuer. Heldentum bei Lessing, Kleist, Fontane, Jünger und Heiner Müller. S. 127. 
980 Ernst Jünger: Feuer und Blut. S. 474. 
981 Ernst Jünger: Feuer und Blut. S. 476. 
982 Ernst Jünger: Feuer und Blut. S. 477. 
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der akuten Belastungsreaktion, führt hier zu einem haptisch konnotierten Vergleich, in 
dem der ganze Körper als malträtiertes Klavier aufscheint.  
Erst bei Tageslicht konnte Jünger wieder beim Regiment eintreffen, aber schon am 
Abend musste „in scharfem Schrapnellfeuer“983 durch den verbindenden Felixgraben in 
die vordere Linie geeilt werden, um in den Stollen auf die Feuervorbereitung der bevor-
stehenden Michael-Offensive zu warten. Jünger zieht alle Register, um den Anfang der 
Offensive (um 5.05 Uhr) darzustellen: „Der Orkan brach los. Ein flammender Vorhang 
fuhr hoch, von jähem, nie gehörtem Aufbrüllen gefolgt. Ein rasender Donner, der auch 
die schwersten Abschüsse in seinem Rollen verschlang, ließ die Erde erzittern. Das rie-
senhafte Vernichtungsgebrüll der unzähligen Geschütze hinter uns war so furchtbar, 
daß auch die größten der überstandenen Schlachten dagegen erschienen wie ein Kin-
derspiel.“984 Die entsprechend ausgearbeitete Textstelle in Feuer und Blut übertrumpft al-
les: „Ein flackernder Schein fährt in den Stollenhals, von einem einzigen, nie erlebten 
Aufbrüllen gefolgt, das in einem Augenblick zur äußersten Stärke anspringt wie der 
Gang eines riesigen Motors, dessen einzelne Schwingungen nicht mehr zu hören sind. 
Selbst die schwersten Abschüsse gehen spurlos unter in diesem schmetternden Dröhnen 
und dieser eisernen Wut. Die Erde beginnt zu rollen und zu stampfen und läßt den Stol-
len erzittern wie ein Schiff im Sturm. Jede Sekunde will die vorhergehende in ihrem 
glühenden Rachen verschlingen, und vor diesem rasenden Ausbruch versinken alle bis-
her erlebten Schlachten wie ein Kinderspiel. Der Lärm ist grell und reißend wie der 
Donner über der Einschlagsstelle eines Blitzes, und doch ist zu ahnen, daß dieses betäu-
bende nur ein ganz kleiner Ausschnitt aus der Flut der Geräusche ist – daß es sich über 
einem Ozean von dumpfen, hallenden und brausenden Tönen erhebt.“985 Der Krieg war 
zu einem alles zermahlenden Artilleriekrieg geworden. Hier reihen die akustisch attrak-
tiven Textstellen Gipfelpunkt an Gipfelpunkt,986 und dass, um der erlebten Lärmintensi-
tät irgendwie gerecht zu werden: „Es war Tag geworden. Hinter uns wuchs das unge-
heure Getöse fortwährend, obwohl kaum eine Steigerung möglich schien.“987 Wie 
wahnwitzig diese Anfangsstunden der Michael-Offensive auch bereits erscheinen mö-
gen, erst um 8.25 Uhr kam dann noch der entfesselte Lärm der schweren Minenwerfer, 
die „gewaltigen Zwei-Zentner-Minen“988 abwarfen, deren Einschläge „wie kleine Welt-
untergänge tosen müssen“989, aber von ihnen nicht gehört wurden, dazu. In der Ge-
 
                                                     
983 Sta HK-a, S. 505 (Sta I – Sta VII). S. 510. 
984 Sta HK-a, S. 513. (Sta VII). S. 513. Auch in den anderen Fassungen findet sich diese Textstelle, sie wurde aber 
vor allem stilistisch modifiziert. Der Satz „Ein flammender … gefolgt.“ wurde ab Sta III hinzugefügt. 
985 Ernst Jünger: Feuer und Blut. S. 484. 
986 Julia Encke: Augenblicke der Gefahr. Der Krieg und die Sinne. 1914-1934. S. 104. 
987 Sta HK-a, S. 512f. (Sta I – Sta VII). Der konzessive Nebensatz wurde erst ab Sta VI hinzugefügt.  
988 Sta HK-a, S. 514f. (Sta I – Sta VII). 
989 Ernst Jünger: Feuer und Blut. S. 486. 
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räuschkulisse entfaltete sich eine derart unerträgliche Lärmbelästigung, dass selbst „die 
Naturgesetze ihre Gültigkeit verloren zu haben [schienen].“990 Ab Sta III wurde dann die 
folgende Textstelle hinzugefügt: „Das Getöse war absolut geworden, man hörte es nicht 
mehr. Nur unklar merkte man, daß Tausende rückwärtiger Maschinengewehre ihre 
bleiernen Schwärme ins Blaue fegten.“991 In Feuer und Blut heißt es in der entsprechen-
den Textstelle: „Wie sollten wir da das Rasseln der tausend und abertausend Maschi-
nengewehre hören, die dicht hinter uns rastlos hämmern, um in das enggeknüpfte Netz 
zerschellender Granaten noch feinere Maschen zu flechten, damit kein Meldegänger 
drüben vor- oder zurückspringen, keine Unterstützung in die vordere Linie dringen 
kann? Dort ist jetzt alles in ein einziges flammendes Wetter gehüllt.“992 Die Lärmintensi-
tät und Lärmdauer der Artilleriewucht hatten Jüngers akustische Wahrnehmungsfähig-
keit einfach überfordert. Es war die Grenze erreicht. Einzelgeräusche ließen sich kaum 
noch registrieren: „Im engen Umkreis setzten die schweren Geschosse ihr Wüten fort. 
Man sah plötzlich schwarze Erdklumpen aus einer weißen Wolke wirbeln; der Einschlag 
wurde vom allgemeinen Tosen verschluckt.“993 Ab Sta VI wurde der akustisch sinnvolle 
Satz gestrichen: „Man hörte eigentlich überhaupt nichts mehr.“994 In dem akustischen 
Schmelztiegel der fünfstündigen Artillerievorbereitung wurde Jünger so lange einer 
Unmenge an übereinander gelagerten Geräuschschichten ausgesetzt, dass seine Distink-
tionsfähigkeit zur Tonhöhenunterscheidung von den verschiedenen Geschossen auf 
dem Schlachtfeld wohl hin und wieder nachlassen musste. Als dieser erste „gewaltige“ 
Tag der deutschen Frühjahrsoffensive vorüber war, erreichten Jünger und seine Mann-
schaft den Unterstand, um sich dort der „Tiefe eines betäubungsschweren Schlafes“ 
hinzugeben, aber auch der letzte Eindruck ist noch akustisch geprägt: „Allmählich wiegt 
uns der eintönige Gesang der Granatbahnen in Schlaf.“995  
Nachdem Jünger einige Monate später (bei Bapaume) zum sechsten Mal getroffen 
wurde, und er in Berlin die Doppelverwundung auskurierte, belastete ihn nur ein leich-
ter Hörsturz, der mit tinnitusähnlichen Ohrgeräuschen gepaart ging: „Unangenehm war 
nur ein schrilles und ununterbrochenes Klingeln, das in den Ohren zu gellen schien. Es 
wurde im Verlauf der Wochen dünner und verstummte endlich ganz.“996  
 
                                                     
990 Sta HK-a, S. 514f. (Sta I – Sta VII). 
991 Sta HK-a, S. 515. (Sta III – Sta VII).  
992 Ernst Jünger: Feuer und Blut. S. 486. 
993 Sta HK-a, S. 515. (Sta VII). Auch in den anderen Fassungen findet sich diese Textstelle, sie wurde aber größ-
tenteils stilistisch modifiziert.  
994 Sta HK-a, S. 514. (Sta I – Sta VI). 
995 Ernst Jünger: Feuer und Blut. S. 519. 
996 Sta HK-a, S. 571. (Sta IV – Sta VI). 
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3.5 Fazit 
Für die in dieser Studie entwickelte dynamisch-performative Konzeption des Dokumen-
tarischen bietet die historisch sehr dynamische Sachlage von Ernst Jüngers Kriegstage-
büchern ein gefundenes Fressen. Die Verarbeitung des akustischen Gedächtnisses wurde 
aus zwei Gründen in aller Ausführlichkeit vorgestellt. Einerseits bietet sich seit der Pub-
likation von Jüngers KTB und der historisch-kritischen Ausgabe von In Stahlgewittern 
erstmals eine Möglichkeit, das Material in seinem topologischen und lautarchivierenden 
Reichtum zur Kenntnis zu nehmen und die Schritte der sukzessiven Überarbeitung de-
tailliert zu verfolgen. Andererseits konnte vor allem die Verwandlung des akustischen 
Archivs als Teil einer semiopragmatischen Aneignung, andererseits als Teilhabe an ge-
sellschaftlichen Traumatisierungsprozessen gedeutet werden. Die geläufige Ansicht, ei-
ne Sache sei erst dokumentarisch, wenn sie Beweiskraft hat, bleibt an sich unbestreit-
bar. Folgerichtig liegt es nahe, dass die dokumentarische Aussagekraft mit jeder Jünger-
schen Überarbeitung des Rohmaterials aus den Tagebuchheften weiter in den 
Hintergrund tritt. Dennoch  sind Jüngers literarisierte Kriegsaufzeichnungen – denken  
wir vor allem an die stilisierten ‚Transkriptionen‘ von akustischen Sinnesreizen – als 
Zeitdokument wertvoll, gerade weil die berühmte, zugleich auch umstrittene Stilisie-
rung der Stahlgewitter nachweislich Züge zeittypischer Diskurse (z.B. Expressionismus) 
aufweist bzw. auf Strategien der Verarbeitung zurückgreift, die mit neueren Gedächt-
nistheorien und deren Bestimmung des Dokuments als eines Prozesses der fortwähren-
den Aneignung übereinstimmen. 
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Kapitel 4  
Dokumentarismus zwischen Affekt und Effekt 
„Man kann nichts gegen die bürgerliche Weltordnung 
beweisen, wenn die Beweise nicht stimmen, und sie 
stimmen nicht, wenn das Gefühl den Ausschlag gibt.“997 
4.1 Einleitung: Vorbemerkungen zur Allianz zwischen Doku-
ment und Gefühl 
Das vorige Kapitel hat die Bandbreite des Dokumentarischen in der ersten Phase der 
dieser Dissertation zugrunde liegenden Entwicklungshypothese illustriert. Trotz der 
ständigen Interaktion mit den Darstellungskriterien der Neuen Sachlichkeit dürfte deut-
lich geworden sein, dass gerade der Dokumentarismus der ersten Generation, schon 
aufgrund des dargestellten Themas des Krieges, nicht vermeiden kann, dass die darge-
stellte Materialfülle den Leser ergreift und große Gefühle weckt. In diesem Kapitel 
möchten wir die Neudefinition des Dokumentarischen, die diese Arbeit anhand der Kon-
zentration auf das Akustische vorantreibt, gezielter an der Frage nach den Möglichkei-
ten einer Allianz zwischen Dokument und Gefühl ausrichten. Nach einigen terminologi-
schen Vorbemerkungen werden wir auf ein weiteres Fallbeispiel aus der Ära der Neuen 
Sachlichkeit eingehen, nämlich auf Irmgard Keuns Das kunstseidene Mädchen und ihr Es-
say ‚System des Männerfangs‘. Danach fokussieren wir auf Peter Weiss‘ Verwendung 
von Musikalisierung und Chor im Kontext des auf Effekt und Wirkung zielenden Doku-
mentartheaters der 60er Jahre, und schließlich konzentrieren wir uns auf Alexander 
Kluge, der als Übergangsfigur zwischen der zweiten und der dritten Generation als ei-
gentlicher Stichwortgeber für die Allianz von Dokument und Gefühl betrachtet werden 
kann und somit das fünfte und letzte Kapitel vorwegnimmt. 
 
                                                     
997 Erwin Piscator: Das politische Theater. Neubearbeitet von Felix Gasbarra. Mit einem Vorwort von Wolfgang 
Drews. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1963. An dieser Stelle setzt sich Piscator mit Ernst Tollers Inszenierung 
von der Komödie Hoppla, wir leben! (1927) auseinander. 
  241 
Eigentlich stammt die Frage nach dem Verhältnis von Dokument und Gefühl aus den 
60er Jahren. Die Frage nach einer möglichen Allianz zwischen Dokument und Gefühl 
wurde damals abschlägig beschieden: Nach einer weit verbreiteten Forschungsmei-
nung998 wurde das Jahrzehnt des Dokumentarischen von der Neuen Subjektivi-
tät/Innerlichkeit abgelöst, die das Programm einer objektiven, völlig von Gefühlen be-
freiten Dokumentarliteratur ihrer Unmöglichkeit überführte und im Namen von Sub-
jektivität und Verinnerlichung alles über Bord warf, was das Dokumentartheater 
gepredigt hatte. Dennoch gibt es Mittler wie Alexander Kluge, die Politik mit Gefühlsin-
tensität gleichgesetzt haben: ‚Das Politische als Intensität alltäglicher Gefühle‘ heißt ei-
ne 1979 von ihm gehaltene Rede.999 Beim Film Deutschland im Herbst (1978), der diese De-
batte so gut wie zu Ende führte, bekommt man einen lebhaften Eindruck davon, wie die-
se mögliche Allianz zwischen Dokument und Gefühl aussehen könnte: Der Autorenfilm 
macht sich hier die Feststellung zunutze, dass man sich beim nüchternen Protokoll all-
täglicher oder großer historischer Ereignisse unweigerlich auf mythische Vorlagen, 
Ikonographien und die damit einhergehenden großen Gefühle und Pathosformeln der 
literarischen und künstlerischen Tradition verwiesen sah. Folglich kann man die großen 
Gefühle, die von diesen Ereignissen geweckt werden, nur mit Anleihen bei der klassi-
schen Tragödie (Antigone) und der Oper kanalisieren.1000 Die Neue Subjektivität (und mit 
ihr die Rückkehr des Verdrängten) der 1970er Jahre konfrontierte die programmatische 
Antiliteratur der 1960er Jahre, allem voran die Dokumentarliteratur, mit ihren internen 
Widersprüchen. Dass aber nicht von einem Widerspruch gesprochen werden kann, soll 
im Folgenden anhand einer retrospektiven Analyse des Verhältnisses von Dokument 
und Gefühl in der ersten und der zweite Phase analysiert werden. Um zu verstehen, wie 
es zu einer Allianz überhaupt kommen konnte, ist es nützlich, sowohl die Vorgeschichte 
als auch das Nachleben der dokumentarischen Ästhetik kurz ins Auge zu fassen. 
 
                                                     
998 Vgl. Lothar Jordan: „Neue Subjektivität“. In Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. II, hg. von Ha-
rald Fricke. Berlin: De Gruyter, 2000. S. 702-703. 
999 Alexander Kluge: „Das Politische als Intensität alltäglicher Gefühle.“ In Alexander Kluge, hg. von Thomas 
Böhm-Christel. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1983. S. 310-319, hier S. 310.  
1000 Die antike Antigone-Tragödie, in der gewaltlose Antigone ihren Bruder Polyneikes trotz des Verbotes des 
Königs Kreon bestatten will, ist hier als klassisches Pendant zu den Widerständen gegen die Beerdigung der 
Stammheim-Häftlinge (RAF-Terroristen) gemeint. Der episodische Autorenfilm Deutschland im Herbst, der um 
die Oktober-Ereignisse von 1977 in der BRD kreist, enthält eine von Heinrich Böll verfasste und von Volker 
Schlöndorff aufgegriffene fingierte Szene, in der die Verfilmung der Antigone-Tragödie von einem Rundfunk-
rat einer öffentlichen Anstalt abgelehnt wurde, mit der Begründung, sie sei zu aktuell und könne deshalb als 
„Sympathieerklärung mit den Terroristen der ‚Rote Armee Fraktion‘“ verstanden werden. Siehe Hellmut Flas-
har: Inszenierung der Antike. Das Griechische Drama auf der Bühne. Von der frühen Neuzeit bis zur Gegenwart. Mün-
chen: C.H. Beck, 2009². S. 244. 
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Zunächst umreißen wir im Folgenden kurz den kontextuellen ‚Gefühlsrahmen‘ unse-
res Vorhabens.1001  Das Dilemma besteht nämlich darin, dass aus dem Rückblick heraus 
die programmatische ‚Antiliteratur‘ der 60er Jahre gar nicht so gefühlsfern war, wie sie 
sich selbst definierte. Kipphardt hat verlautbart, dass ihm jederzeit Objektivität oder 
Faktentreue wichtiger waren als Wirkung oder Ästhetik: „Wenn die Wahrheit von einer 
Wirkung bedroht schien, opferte ich eher die Wirkung.“1002 Dennoch kam auch die pro-
grammatische Dokumentarliteratur nicht ohne klar auf Emotionalisierung und Wirkung 
zielende Inszenierungsstrategien aus. Bereits das engagierte Verständnis von Literatur, 
das sich in erster Linie auf publikumswirksame Theateraufführungen  konzentrierte, 
unterschied sich sehr stark von der Poetik der literarischen Moderne, die sich mit dem 
Zurückdrängen von „Pathos, Affekt und Gefühl“ die strengste Gefühlsabstinenz auf die 
Fahne geschrieben hatte.1003 Laut Adorno, dem einflussreichen Anwalt der historischen 
Avantgarde, war die angemessene Haltung der Kunst jene „mit zusammengebissenen 
Zähnen.”1004 Dabei sollte die Kunst  sich vor allem auf ihre Immanenz beschränken. Mit 
seiner klaren Absage an Sentimentalität erweist sich Adorno als Kind seiner Zeit, als 
Anhänger einer ästhetischen Avantgarde, die mit der Vorstellung von Kunst als Gefühl-
sausdruck aufräumt. Trotzdem wäre es verfehlt, auch der ersten dokumentarischen 
Welle, die wir hier (gewiss vereinfachend) vorrangig mit der Neuen Sachlichkeit kurz-
schließen, eine völlige Unabhängigkeit vom Gefühlsausdruck zu bescheinigen. Vielmehr 
hegt und pflegt sie ein instrumentalistisches Verständnis von Gefühlen, das zur Grund-
lage für die späteren dokumentarischen Wellen wird. 
Das dokumentarische Kunstwerk, in dem Partikel der Wirklichkeit mittels Prinzipien 
von Auswahl und Montage als dokumentarische Belege im Kunstwerk fungieren, hebt 
 
                                                     
1001 Mit der Differenzierung zwischen Affekt und Gefühl spielen wir auf jenen historischen Quantensprung, mit 
dem die moderne, an Gefühl und Psychologie ausgerichtete Literatur die rhetorische Affektenlehre abgelöst 
hat. Vgl. Beate Kellner: „Affektenlehre“. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. I, S. 23-25. Aus der 
Sicht der Gefühle firmiert der Affekt im Rahmen eines Reiz-Reaktionsschemas als stark konventionalisiert, 
mehr oder weniger homogen, effektvoll und öffentlich. Wir werden überall dort von Affekt reden, wo unserer 
Meinung nach weiterhin Fragen der Affekterregung und Affektkontrolle im Mittelpunkt stehen. Als Navigati-
onshilfe für die Suche nach Arbeitsdefinitionen von Affekten, Gefühlen und Emotionen in ihrem historischen 
Kontext, vgl. u.a. Jan Plamper: Geschichte und Gefühl. Grundlagen der Emotionsgeschichte. München: Siedler Verlag, 
2012. Als Metabegriff verwendet Plamper ‚Emotion‘ und synonym dazu ‚Gefühl‘. (S. 22.) 
1002 In Die Welt vom 11.11.1964 unter dem Titel ‚Wahrheit wichtiger als Wirkung. Heinar Kipphardt antwortet 
auf J. R. Oppenheimers Vorwürfe‘ veröffentlicht.  
1003 Vgl. Helmuth Kiesel: Geschichte der literarischen Moderne: Sprache, Ästhetik, Dichtung im zwanzigsten Jahrhundert. 
München: C.H. Beck, 2004. S. 154. 
1004 Das vollständige Zitat lautet: „Auch wo Kunst aus Protest frei sich geriert, bleibt sie unfrei, noch der Pro-
test wird kanalisiert. Freilich wäre faul apologetisch, die Beteuerung, kein Ende sei abzusehen. Die adäquate 
Haltung von Kunst wäre die mit geschlossenen Augen und zusammengebissenen Zähnen.“ Theodor W. A-
dorno. Ästhetische Theorie. In Gesammelte Schriften 7. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1970. S. 475. 
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die Grenze zwischen Literatur und Umwelt nicht auf, sondern stellt „eine symptomati-
sche Reaktion auf die grundsätzliche Unbestimmtheit dieser Grenze“.1005 Beim Ausloten 
dieser Grenze kommt dem affektiven Wirkungspotenzial der jeweilig eingesetzten do-
kumentarischen Stoffe und Strategien eine Schlüsselfunktion zu, denn wenn man Ge-
fühle als die treibenden Kräfte der Realität und der Geschichte betrachtet, könnte es 
aufschlussreich ausfallen, die diskontinuierlichen historischen Entwicklungen der Do-
kumentarliteratur gerade anhand der Frage nach ihren gefühlsbezogenen Aspekten 
durchzuführen. Ohne Zweifel stellt Dokumentarliteratur gewissermaßen ein Anti-
Einfühlungsparadigma dar, das zugunsten eines effektiveren und wirkungsvolleren Zei-
gens von aktuellen politischen, gesellschaftlichen oder moralischen Missständen auf 
narrative Strukturen, die subjektiver Empathie und Identifikation Vorschub leisten, 
verzichtet und stattdessen anhand von quellenmäßig belegbaren Fakten und Dokumen-
ten eine distanzierte Haltung des Prüfens befürwortet. Die dokumentarische Poetik der 
Nachkriegszeit, angesiedelt im Grenzgebiet zwischen Literatur und Journalistik, findet 
einerseits im neusachlichen Diskurs und die dazugehörige Affektenlehre der 1920er und 
beginnenden 1930er Jahre (obwohl sich auch nach der Zäsur von 1933 noch Restbestän-
de des neusachlichen Programms auffinden lassen)1006 einen fruchtbaren Nährboden, 
andererseits in der experimentellen Dokumentarliteratur ein produktives Nachspiel. 
Aufgrund der medialen Vielfalt und Heterogenität von dokumentarischen Darstellungs-
formen beschränken wir uns in diesem Kapitel auf einige höchst markante Exponenten 
der dokumentarästhetischen Problematik. Erstens konzentrieren wir uns auf den As-
pekt eines weiblichen Blickwinkels in Irmgard Keuns Essay ‚System des Männerfangs‘, in 
dem auf witzig persiflierende Weise die neusachliche Ideologie und ihre programmati-
sche Affektbeherrschung aufs Korn genommen wird. Zweitens wenden wir uns Peter 
Weiss‘ Dokumentationsstück Die Ermittlung und der Affektdynamik des Chores zu. 
Schließlich untersuchen wir das Gefühlsspektrum in Alexander Kluges oft auf authenti-
schen Kriegsvorfällen basierender dokumentarischer Prosa. 
 
                                                     
1005 Vgl. Matthias Uecker: Wirklichkeit und Literatur. Strategien dokumentarischen Schreibens in der Weimarer Repub-
lik. S. 62f. 
1006 Vgl. Matthias Uecker: Wirklichkeit und Literatur. Strategien dokumentarischen Schreibens in der Weimarer Repub-
lik. S. 70. 
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4.2 Neusachliche Affektbeherrschung: Irmgard Keuns ‚Das 
kunstseidene Mädchen‘ und ‚System des Männerfangs‘ 
In seinen Verhaltenslehren der Kälte benennt Helmut Lethen einige Kernideen des Kultes 
der Sachlichkeit, welche nach dem Ersten Weltkrieg eine Blütezeit erlebt: Die „Diszipli-
nierung der Affekte“, der Behaviorismus (Pavlov, Bekhterev) und die „Panzerung des 
Ichs“ (wie bei Ernst Jünger) werden von dem desillusionierten und desorientierten Sub-
jekt als Habitus inkorporiert, um sich in der Schuldkultur und viel stärker noch in der 
Schamkultur der kalten, industrialisierten Bürgergesellschaft ‚kühl‘ zu verhalten.1007 
Neben dem funktionalen Charakter der neusachlichen Literatur sei vor allem ihre do-
kumentarische Schreibweise zu betonen.1008 Dass die sachliche, reservierte Vorgehens-
weise der 30er Jahre auch die Artikulation von Gefühlen zulässt und möglicherweise so-
gar Anlass zur Persiflage bietet, wird im Folgenden anhand von Irmgard Keuns Essay 
‚System des Männerfangs‘ und ihrem Roman Das kunstseidene Mädchen dargestellt.  
In der Gesellschaft der Weimarer Republik bewirkten die individuell angeeigneten 
Praxisformen nicht nur die Regulation eines affektiv-rationalen Umgangs, sondern 
auch, in Anlehnung an sozialwissenschaftliche Modelle, das Entstehen von (massen-) 
statistisch repräsentativen ‚Typen‘, die auf ihre wesentlichen Merkmale reduziert sind. 
So ist es leicht, die austauschbare Protagonistin Doris aus Irmgard Keuns Zeitroman Das 
kunstseidene Mädchen (1932) als eine ideologiekritisch inszenierte Figur, gleichsam der 
von Kracauer beschriebenen Angestelltenwelt entronnen, zu taxieren. Die Stenotypistin 
Doris ist beseelt von Aufstiegsphantasie und ihr Beharren, in Berlin ein ‚Glanz‘ zu wer-
den, beruht, Uecker zufolge, „auf der Verkennung der eigenen sozialen Position und 
[führt] notwendig zu einer ideologischen Desorientierung.“1009 Obwohl den Romanen 
Keuns ein eindeutig politisches Profil fehlt und ihre Abwertung als „Gebrauchsliteratur 
für Frauen und Angestellte“1010 dazu geführt hat, dass man sie nicht im zeitgenössischen 
Diskurs der Neuen Sachlichkeit wiederfindet, lassen sie sich jedoch schon mit heutigen 
Augen als neusachlich-dokumentarischen Zugang zum kulturhistorischen Archiv der 
weiblichen Angestelltenkultur und der populären Kultur zur Zeit der Weimarer Repub-
lik betrachten. So geht Kerstin Barndt in ihrer Studie Sentiment und Sachlichkeit der Frage 
 
                                                     
1007 Vgl. Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. S. 57. 
1008 Vgl. Sabina Becker: Neue Sachlichkeit. Bd. 1: Die Ästhetik der neusachlichen Literatur (1920–1933). S. 196. 
1009 Matthias Uecker: „Wirklichkeit, Tatsachen und Dokumente. Zum dokumentarischen Diskurs in der Weima-
rer Republik.“ In Realistisches Schreiben in der Weimarer Republik, hg. von Sabine Kyora und Stefan Neuhaus. 
Würzburg: Königshausen & Neumann, 2006. S. 27-41, hier S. 30. 
1010 Kerstin Barndt: Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der Neuen Frau in der Weimarer Republik. Köln: Böhlau, 
2003. S. 49. 
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nach, ob es eine spezifisch weibliche Sachlichkeit gibt. An einer Stelle verweist sie auf 
Martin Lindners Unbehagen an der „Trennung von Emotionalität und Sachlichkeit“1011 
in den tradierten Vorstellungen über die Neue Sachlichkeit. Im Kunstseidenen Mädchen 
ist das Thema der Geschlechtsspezifität hochaktuell und provoziert es den Leser zu ei-
ner Stellungnahme diesbezüglich. Solang Doris ihre Gefühle zu kontrollieren weiß, kann 
sie sich unschwer durch die Hauptstadt bewegen, denn jede Bewegung des Körpers ist 
Ausdruck des ganzheitlichen (neusachlichen) Lebensstils, in dem es den als Objekte der 
Fremdwahrnehmung erscheinenden Personen vorrangig um das Vermeiden von Scham 
geht. Lethen weist darauf hin, dass sich die „neusachliche Wende von der Über-Ich-
lastigen Kultur zur verhaltensorientierten Zivilisation“ nicht ganz vollzogen hat und 
dies in der „hybriden Struktur des neusachlichen Jargons“ zum Ausdruck.1012 So greift er 
eine Formulierung Alfred Adlers auf, „[w]ie einer sich bewegt, so ist der Sinn seines Le-
bens“1013, die gerade das äußerliche, durch soziale Fremdzwänge bestimmte Verhalten 
von Doris charakterisiert. An bestimmten Stellen in Doris‘ als Drehbuch verstandenem 
Tagebuch, „in dem sie ihr Leben zum Film aufpoliert, um sich über die triste Realität ih-
res Daseins hinwegzuhelfen“1014, wird nahezu dokumentarisch der Berliner Alltag asyn-
detisch und kaleidoskopisch eingefangen.1015 Die Dynamik dieser Aufzählungen verrät 
zugleich ihr emotionales Bewegtsein, das auch in Sätzen wie „Mein Leben rast wie ein 
Sechstagerennen“1016 zum Ausdruck kommt. Kurz bevor Das kunstseidene Mädchen veröf-
fentlicht wurde, erschien in der kosmopolitischen Zeitschrift Der Querschnitt Keuns Essay 
‚System des Männerfangs‘ (1932). In diesem programmatischen Text entwickelte sie in 
schamloser, aber wohl auch amüsanter Weise eine Typologie von Männern und wie man 
sie verführen kann. Ganz im Sinne der Neuen Sachlichkeit schlägt Keun eine Panzerung 
gegen Gefühle vor. Emanzipation kann nur um den Verlust der eigenen Identität bzw. 
die Übernahme männlicher Gefühlsindifferenz erreicht werden. Als Faustregel gilt zum 
Selbstschutz mithin, dass Frauen sich nie in jemanden verlieben sollten: „Es gibt nur ei-
ne Regel, die unter allen Umständen zu befolgen ist: selbst nicht verliebt sein, denn dann 
 
                                                     
1011 Vgl. Kerstin Barndt: Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der Neuen Frau in der Weimarer Republik. S. 95. 
1012 Vgl. Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. S. 31. 
1013 In Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. S. 32. 
1014 Anne Fleig: „Das Tagebuch als Glanz: Sehen und Schreiben in Irmgard Keuns Roman Das kunstseidene Mäd-
chen.“ In Irmgard Keun 1905/2005. Deutungen und Dokumente, hg. von Stefanie Arend und Ariane Martin. Bielefeld: 
Aisthesis, 2005. S. 45-60, hier S. 57. 
1015 Musterbeispiele, die als Vorlagen zu diesem Buch hätten dienen können, sind Anita Loos‘ Blondinen bevor-
zugt: Das lehrreiche Tagebuch einer jungen Dame (1926), Alfred Döblins Berlin Alexanderplatz (1929), Erich Kästners 
Fabian. Die Geschichte eines Moralisten (Originaltitel: Der Gang vor die Hunde) (1931) und, bekanntlich umstritten, 
Robert Neumanns Karriere (1931). Mit ihrem Hang zur Hochstapelei in der Hauptstadt ist Doris ein weiblicher 
Franz Biberkopf. 
1016 Irmgard Keun: Das kunstseidene Mädchen. Bergisch Gladbach: Gustav Lübbe, 1980. S. 56. 
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macht man sicher alles falsch.“1017 Neben dieser Faustregel, die Keun den Frauen ganz am 
Schluss ihres Essays mitgibt, besteht der programmatische Text aus zwei weiteren Tei-
len. Im ersten Teil werden „allgemeine Regeln“ gegeben, die so anfangen: „Der Eitelkeit 
des Mannes Futter geben. Sein Selbstgefühl stärken, ihn stolz sein lassen auf sich. Ihn 
verstehen, wenn er verstanden sein will, und im richtigen Moment stoppen – mit dem 
Verstehen. Ein Mann wünscht nicht bis in die letzten abgründigen Tiefen seines einma-
ligen Innenlebens begriffen zu werden von einer Frau – er könnte sonst merken, daß es 
nicht so unerhört einmalig ist, und das würde er sehr übel nehmen.“1018 Keun ironisiert 
nicht nur den neusachlichen Gestus, sondern auch die Geschlechterstereotype. Sie skiz-
ziert im zweiten Teil einen Katalog von Männertypen und entwickelt dabei eine Per-
spektive, die auf individuellen weiblichen Lustgewinn zielt, dabei aber auch männliche 
Projektionen weiblicher Erotik zitiert und instrumentalisiert. Mit physiognomisch ge-
schultem Blick weiß sie diese Typen je nach Beruf zu klassifizieren. So findet man unter 
dem Stichwort ‚Musiker‘ Folgendes: „Man täusche kein Gehör vor, wenn man keins hat – 
er kommt dahinter. Unmusikalische Frauen suchen sich besser andere Objekte als gera-
de Musiker. Man kann sich von Schriftstellern und Malern belehren lassen – Gehör läßt 
sich nicht beibringen. Sonst: Bei gemeinsamen Konzertbesuchen lehne man ab, was er 
ablehnt, finde schön, was er schön findet – und um nichts falsch zu machen, lehne man 
den Kopf zurück und schließe die Augen – was, je nachdem, äußerstes Gelangweiltsein 
oder höchstes Entzücken ausdrücken kann.“1019 In diesem Passus mokiert sich Keun über 
die Männer, die traditionell eine objektivierende Sichtweise auf Frauen angedeihen las-
sen und die sie nun in satirischer Absicht ihrerseits nicht als Personen, sondern als Ob-
jekte darstellt. Ihr ‚System des Männerfangs‘ können wir als eine Art von Ratgeber be-
greifen, der geradezu wie eine neu codierte Verhaltenslehre wirkt bzw. eine solche iro-
nische zitiert, wenn jetzt objektivierende männliche Sichtweisen auf Frauen in ihr 
Gegenteil verkehrt werden. Es ist jedoch nicht ganz eindeutig, inwiefern der Ratgeber 
zum Männerfang tatsächlich als solcher gemeint ist. Man kann ihn auch als Parodie der 
vielen Typologien, die laut Lethen in der Zeit der Weimarer Republik „Konjunktur“ hat-
ten und „ideale Rahmenbedingung[en] für den Dezisionismus [bilden].“1020 Lethen hat in 
seinen umfangreichen Nachforschungen zur Neuen Sachlichkeit nachgewiesen, dass die 
behavioristischen Gefühlskonzepte deswegen relativ leicht in das Literatursystem Ein-
gang fanden, weil sie auf Gefühlslehren der Frühen Neuzeit rekurrieren, die zum Teil 
noch von einem vorindividualistischen bzw. proto-individualistischen Subjektverständ-
 
                                                     
1017 Irmgard Keun: „System des Männerfangs“. In Irmgard Keun 1905/2005. Deutungen und Dokumente, hg von Ste-
fanie Arend und Ariane Martin. Bielefeld: Aisthesis, 2005. S. 138-141, hier S. 141. 
1018 Irmgard Keun: „System des Männerfangs“. S. 138. 
1019 Irmgard Keun: „System des Männerfangs“. S. 139. 
1020 Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. S. 194. 
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nis ausgehen. Vormoderne, frühneuzeitliche Affekt- und Verhaltenslehren setzten 
schon auf Affektkontrolle, noch lange bevor die ersten viktorianischen Anstandsbücher 
als Orientierungshilfe bei einer potenziell gelungenen sozialen Mobilität an Bedeutung 
gewannen. Als lakonischer „Ratgeber für das Verhalten auf vermintem Gelände“1021 kur-
sierte in dieser ideologisch sehr stark polarisierten Epoche vor allem das vom spani-
schen Jesuiten Baltasar Gracián verfasste Handorakel und die Kunst der Weltklugheit (1647), 
eine Aphorismensammlung, die in den Jahren 1828 bis 1832 von Arthur Schopenhauer 
ins Deutsche übertragen wurde. Exemplarisch sei hier ein Satz aus Maxime Nr. 202 ge-
nannt: „Die Reden sind der Schatten der Taten; jene sind weiblicher, diese männlicher 
Natur“1022. Das Handorakel konstruiert eine männliche Welt, in der Frauen noch nicht 
mal ein peripheres Schattendasein fristen. Wenn also Keun den Frauen den Ratschlag 
erteilt, sich dem Verhalten der Musiker mimetisch anzugleichen, zitiert sie mit dem 
Format des Verhaltenskodexes eine Ausdrucksform, die, wie schon die frühneuzeitli-
chen Verhaltenslehren, davon ausgeht, dass man seine Gefühle lenken und unterdrü-
cken kann, wobei die Frauen zu ihrem (individuellen) Innenleben auf Distanz gehen sol-
len, wenn sie beim Männerfang nicht auf den Holzweg geraten wollen. Gerade diesem 
Kult der Kälte entleiht die Neue Sachlichkeit ihr dokumentarisches, analytisches Poten-
zial. 
Man könnte behaupten, dass das Gefühlsmodell, das Keun im ‚System des Männer-
fangs‘ entfaltet, in der konkreten Ausarbeitung ihrer Romane scheitert, obschon Barndt 
der Meinung ist, dass Doris, das kunstseidene Mädchen, sich gerade „als virtuose An-
wenderin dieses Systems [erweist]. Es verlangt kommunikative Kompetenz unter Ein-
satz des eigenen disziplinierten Körpers, Sensibilität und Menschenkenntnis – Eigen-
schaften, die Sloterdijk am Hochstapler herausstreicht.“1023 Da Doris als freie, ‚Neue 
Frau‘ in ihrem Bestreben, die Männer irrezuführen, sich konträr zum erwarteten Rol-
lenmuster als zukünftiger Ehefrau/Mutter verhält und auch nicht zum Filmstar mutiert, 
muss sie die andere gesellschaftlich vorgegebene Rolle ausfüllen. Das Prostituierten-
schicksal ist somit fast unentrinnbar. Zwei unmissverständliche Andeutungen macht sie 
selber, erstens: „Und gestern war ich mit einem Mann, was mich ansprach und für was 
hielt, was ich doch nicht bin. Ich bin es doch noch nicht“, und zweitens: „Immer ging ich 
weiter, die Huren stehen an den Ecken und machen ihren Sport, und in mir war eine 
Maschinenart, die genau ihr Gehen und Stehenbleiben machte.“ 1024 Katharina Von An-
kum argumentiert, dass einer Frau, die sich allein im öffentlichen Raum zeigte, „der Ruf 
 
                                                     
1021 Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kälte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. S. 54. 
1022 Baltasar Gracián y Morales: Handorakel: die Kunst der Weltklugheit. Olten: Otto Walter, 1948² [1942]. S. 129. 
1023 Kerstin Barndt: Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der Neuen Frau in der Weimarer Republik. S. 189. 
1024 Irmgard Keun: Das kunstseidene Mädchen. S. 144f. 
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sexueller Verfügbarkeit an[hing].“1025 Trotz ihrer versuchten Gefühlskälte befindet Doris 
sich offenkundig im Wechselbad der Gefühle, und die abrupten Übergänge haben For-
scher dazu motiviert, Das kunstseidene Mädchen nicht als sachlich, sondern als melodra-
matisch zu bezeichnen, wobei jedoch übersehen wird, dass „das Verhältnis von ‚Sach-
lichkeit‘ und expressiver Emotionalität keineswegs nur antithetisch zu verstehen“ ist. 
1026 Der Vorwurf der Trivialität, der Keuns Roman bis heute anhängt,1027 hat nicht zuletzt 
damit zu tun, dass auf diese Weise an ältere Formen des rührseligen, epischen Erzählens 
angeknüpft wird, die als abgegriffen gelten. Elsaesser weist darauf hin, dass wenn wir im 
üblichen Sprachgebrauch etwas „melodramatisch“ nennen, wir zumeist meinen, „dass 
menschliche Handlungen und emotionale Reaktionen einem übertriebenen Aufstieg-
und-Fall-Muster folgen, [und] eine Bewegung vom Erhabenen zum Lächerlichen und ei-
ne perspektivische Verkürzung gelebter Zeit zugunsten von Intensität [stattfindet].“1028 
Die taktile Nähe-Semantik des Melodramas und seines Erfolges beim Publikum ist quasi 
die Schattenseite des ‚Pathos der Distanz‘, das in der neusachlichen Poetik aufscheint. 
Trotzdem kann man sagen, dass die Übertragung der zentralen Kategorie ‚Arbeit‘ auf 
Gefühlsarbeit Schule gemacht hat. Die soziologische Gefühlstheorie von Arlie Hoch-
schild beschreibt unter anderem die Gefühlsarbeit von Flugbegleiter/innen und erin-
nert an das instrumentalistische Verständnis, das wir bei Irmgard Keun gesehen haben. 
Es ist konstruktivistisch geprägt und stellt Genderidentität als Ergebnis einer Mobilisie-
rung von Gefühlen dar.  
Obzwar Keuns ‚System des Männerfangs‘ stark psychologisierend wirkt, bestand die 
eigentliche neusachliche Prämisse darin, der empirischen Realität so nah wie möglich 
zu kommen und die inneren Vorgänge des Menschen generell unberücksichtigt zu las-
sen. Da sie sich meistens an die sinnlich erfahrbare Wirklichkeit hält, gehört die nur be-
grenzt Kreativität aufweisende neusachliche Ästhetik eigentlich schon zu der von Slo-
terdijk geforderten „Schule der Wahrnehmung“1029, die in der Moderne nicht Fuß fassen 
durfte. Die neusachliche Prämisse galt ebenso sehr für die von William Wundt begrün-
 
                                                     
1025 Katharina Von Ankum,. „‘Ich liebe Berlin mit einer Angst in den Knien‘: Weibliche Stadterfahrung in Irm-
gard Keuns Das kunstseidene Mädchen“. In The German Quarterly, 67 (1994). S. 369-388, hier 372. 
1026 Vgl. Martin Lindner: Leben in der Krise. Zeitromane der Neuen Sachlichkeit und die intellektuelle Mentalität der 
klassischen Moderne. Stuttgart/Weimar: Metzler, 1994. S. 159. 
1027 Vgl. zuletzt Moritz Baßler: „Die Regel lautet vielmehr: Metonymie im künstlich beschränkten Frame und 
Ausbuchstabierung von dessen Regeln in kindlicher Manier mit dem Effekt des Herzzerreißenden. […] Ganz 
anders die toughe Prosa von Anna Seghers“. In Deutsche Erzählprosa 1850-1950. Eine Geschichte literarischer Verfah-
ren. Berlin: Erich Schmidt Verlag, 2015. S. 344. 
1028 Hier zitiert von Kerstin Barndt: Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der Neuen Frau in der Weimarer Republik. 
S. 198. 
1029 Peter Sloterdijk. Kopernikanische Mobilmachung und ptolemäische Abrüstung. Ästhetischer Versuch. Frankfurt 
a.M.: Suhrkamp, 1987. S. 66. 
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dete experimentelle Psychologie (und Oberflächenpsychologie) als auch für den nach-
folgenden Behaviorismus (Verhaltenspsychologie), der „Emotionen als reflexartige kör-
perliche Verhaltensmuster definierte“1030. In diesen empirisch operierenden Disziplinen 
wird von einem physiologischen Reiz-Reaktionsschema ausgegangen, das mit der kom-
plexeren Konzeptualisierung von Gefühlen in Literatur nur begrenzt kompatibel ist. Um 
die Mitte der 1880er Jahre erwiesen sich experimentelle Psychologen wie Carl Lange 
und William James als Materialisten, deren Theorie Plamper folgendermaßen auf den 
Punkt bringt: „Emotionen seien nichts Körperinneres, der Körperausdruck selbst sei die 
Emotion.“1031 Immerhin haben sich dadurch Autoren wie Robert Musil,1032 der ja experi-
mentelle Psychologie studiert hat, von der spekulativen Tiefenpsychologie irritieren 
lassen und sich um den Nachweis ihrer Anschlussfähigkeit gekümmert. So findet man in 
Musils Büchlein Nachlaß zu Lebzeiten (1936) den Text ‚Kann ein Pferd lachen?‘ Ein „ange-
sehener Psychologe“, so Musil, hatte auf apodiktische Weise behauptet: „das Tier kennt 
kein Lachen und Lächeln.“1033 Der als Frage formulierte Titel ist das Objekt der Ironie, 
denn sie wird „innerhalb des Paradigmas der Tiefenpsychologie zu absolut und zu es-
sentialistisch gestellt.“1034 (Martens 2008: 289). Wenn man dagegen Willen und Intention 
außen vor lässt und Gefühle in ihre Reize und Bestandteile zerlegt, so tritt nicht nur, so 
Musils Pointe bezüglich des vor Lachen wiehernden Menschen, das Tierische im Men-
schen stärker zutage, sondern kann man auch die Kombinatorik der Gefühle bzw. ihre 
Mischung (= mixed emotions) besser untersuchen. Musil verlegt sich im Mann ohne Eigen-
schaften auf diese Komplexitätssteigerung und weist nach, dass euphorischen Gefühlen 
immer auch Abneigung und Abstoßung beigemischt sind.1035  
 
                                                     
1030 Jan Plamper: Geschichte und Gefühl. Grundlagen der Emotionsgeschichte. S. 214. 
1031 Jan Plamper: Geschichte und Gefühl. Grundlagen der Emotionsgeschichte. S. 100. Die Priorität der Körpersymp-
tome führte zu Aussagen wie: „Wir sind traurig, weil wir weinen, wir sind wütend, weil wir zuschlagen, wir 
verspüren Angst, weil wir beben, und eben nicht, dass wir weinen, zuschlagen oder beben, weil wir traurig, 
wütend oder ängstlich sind“ (William James in Plamper, S. 210). 
1032 Wie Gunther Martens darlegt, war Musil ein „Anhänger der ‚experimentellen‘ Psychologie, die sich vor al-
lem mit Motorik und physiologischen ‚Reizen‘, also mit dem physischen Ursprung psychischer Phänomene 
beschäftigte.“ Siehe seinen Aufsatz „Rhetorik zwischen Philosophie und Literatur: am Beispiel von Robert Mu-
sils Kurzprosa und Robert Menasses Die Vertreibung aus der Hölle“ In Nur Narr? Nur Dichter? Über die Beziehungen 
von Literatur und Philosophie, hg. von Roland Duhamel und Guillaume van Gemert. Würzburg: Königshausen & 
Neumann, 2008. S. 285-299, hier S. 289. 
1033 Robert Musil: „Kann ein Pferd lachen?“ In Nachlaß zu Lebzeiten. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1999. S. 
20ff., hier S. 20. 
1034 Gunther Martens: „Rhetorik zwischen Philosophie und Literatur: am Beispiel von Robert Musils Kurzprosa 
und Robert Menasses Die Vertreibung aus der Hölle“. S. 289. 
1035 So schrieb Carl Zuckmayer, der sich später – trotz Skepsis – als Kriegsfreiwilliger meldete, aber sich durch 
die Kriegserlebnisse an der Front zum Pazifisten wandelte, rückblickend auf das merkwürdig ambivalente Ge-
fühl, das er empfand während der Fahrt durch Deutschland, kurz vor der Mobilmachung vom Kaiser Wilhelm 
II. angeordnet wurde, aber Truppen bereits strategisch verschoben wurden: „Ich hatte einem älteren Obersten 
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Das mechanistisch geprägte Gefühlskonzept der experimentalpsychologischen Emo-
tionsforschung ist für den rasanten Ritt durch das Wechselbad der Gefühle in der Groß-
stadt besser geeignet als die Introspektion; dieses Gefühlskonzept wird im Medium des 
Films vom frühen Kino begleitet, ohne das die Ausrichtung der neusachlichen Literatur 
an der Oberfläche und konkret auch Keuns Das kunstseidene Mädchen, kaum denkbar ist. 
Da Dokumentarkunst immer auch mit der Wahl ihres Rohstoffes, ihres ungewöhnlichen 
Gegenstands auftrumpft, trägt der Fokus auf die Oberfläche zu einer Wirksamkeit bei, 
die darauf zielt, den Rezipienten in einen anderen affektiven Zustand zu versetzen und 
erst so den Eindruck einer bislang nicht wahrgenommenen Authentizität, eines Reali-
tätseffektes hervorzurufen. Sind sowohl das klassische Pathos des öffentlichen, auf Rüh-
rung zielenden Gefühlsausdrucks als auch die Sentimentalität des Melodramatischen 
vom legitimen Literatursystem als unecht und oberflächlich abgelehnt worden, so kann 
man sich nicht des Eindrucks erwehren, dass beide vor allem auf der Leinwand (vorran-
gig zwecks Darstellung von Pathosformeln1036 oder von Gefühlen großer Menschenmen-
gen) oder bzw. im dokumentarischen Paradigma der Enthüllung überwintern. Diese ak-
tive und interaktive Präfiguration von Gefühlen bleibt auch den späteren dokumentari-
schen Wellen, denen wir uns anhand der Übergangsfiguren Peter Weiss und Alexander 
Kluge widmen, erhalten. 
 
                                                                                                                                                                      
meinen Platz angeboten und stand auf dem D-Zug-Gang, die Stirn an die Scheibe gedrückt. Was ich empfand, 
kann ich genau registrieren. Mit jedem Kilometer, den wir durch deutsches Land fuhren, ging etwas in mich 
ein – nicht wie eine Infektion, eher wie eine Strahlung, wie ein nie verspürter, prickelnder Strom, als ob man, 
die Hände an die Kolben einer Maschine gelegt, elektrisiert würde … Es vertrieb das leise Würge- und Übel-
keitsgefühl, von der ungewohnten Nachtfahrt ohne Frühstück und der Erregung, aus dem Hals und den Där-
men, es bündelte sich im Kopf zu hellen, blitzhaften Funken, die allmählich, mit dem Steigen der Sonne, in 
Leib und Seele eine durchdringende Wärme erzeugten, eine trancehafte Lust, fast Wollust des Mit-Erlebens, 
Mit-Dabeiseins. Ich habe einen solchen Zustand von Überhellung und Euphorie später noch ein- oder zweimal 
im Feld, vor Angriffen, im Augenblick der Entscheidung erlebt, sonst nie mehr.“ Siehe Als wär’s ein Stück von 
mir. Erinnerungen. Horen der Freundschaft. S. 164. 
1036 Zur Relevanz von Pathos und Gefühl für den frühen Dokumentarfilm, vgl. Sylvia Sasse: „Pathos und Antipa-
thos. Pathosformeln bei Sergej Ėjzenštejn und Aby Warburg.“ In Pathos. Zur Geschichte einer problematischen Ka-
tegorie, hg. von Cornelia Zumbusch. Berlin: Akademie-Verlag, 2010. S. 171-190. Der Kunsthistoriker Aby War-
burg hatte die Pathosformel „zur Bezeichnung von emotional aufgeladener Gestik oder Mimik in Bild oder 
Bildhauerei“ entwickelt. In Pathosformeln werden gesteigerte Gefühlsausdrücke, die sich immer subjektiv er-
eignen, objektiviert und dauerhaft gemacht. Zu Recht ist daher bei Plamper von einer „bildlich-emotionale[n] 
Intertextualität“ die Rede, denn der emotionale Inhalt bildhafter Elemente (wie gemalter Handbewegungen 
oder Gesichtsausdrücke), die von Künstlern oft Jahrhunderte später kopiert werden, kommt in diesen neuen 
Kunstwerken wieder zum Vorschein und verbindet so ihre unterschiedlichen Geschichten. Für beide Zitate, 
siehe Jan Plamper: Geschichte und Gefühl. Grundlagen der Emotionsgeschichte. S. 59f.  
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4.3 Peter Weiss und das chorische Lachen in ‚Die Ermittlung‘ 
Aus dem vorigen Abschnitt ist deutlich geworden, dass bei Irmgard Keun die aus der Ex-
perimentalpsychologie abgeleitete Gefühlskonzeption zur emotionalen Aufladung des 
an sich unpathetischen Wahrnehmungsmodus dient. Auch in der zweiten Welle der do-
kumentarischen Ästhetik geht man darstellerischen Mitteln zur Erzeugung von Stim-
mungen nicht aus dem Weg. Obwohl das Dokumentartheater der 1960er Jahre sich auf 
gegenwartsbezogene Dokumente verpflichtet, greift es das klassische System des Thea-
terchors auf, um Gefühlsreaktionen nicht zuletzt anhand von akustischen Effekten zu 
kanalisieren.  
Rührt die Bühnenwirksamkeit des Dramas Marat/Sade (1964) weitgehend vom Einsatz 
des Chores her, der disparat aus Geisteskranken und politischen Häftlingen zusammen-
gestellt ist und „zur akustischen und optischen Belebung des ansonsten diskussionslas-
tigen Stücks“1037 benutzt wird, so wird im Dokumentarstück Die Ermittlung. Oratorium in 
elf Gesängen (1965) die Funktion des Chores gleichsam invertiert, denn hier dienen 9 na-
menlose Sprecher zur stimmlichen Darstellung des so gut wie anonymen Chores, der 
aus mehreren hunderten Zeugen bestand, die im Rahmen des 1. Frankfurter Auschwitz-
Prozesses (1963-1965) tatsächlich vom Gericht aufgerufen wurden. Für beide Dramen 
hat der deutsche Autor und schwedische Staatsangehörige Peter Weiss dokumentari-
sches Material angewendet. Für Die Ermittlung hat Weiss als Beobachtender den Strafge-
richtsverhandlungen des Auschwitz-Prozesses beigewohnt, Gedächtnisprotokolle ange-
fertigt und Prozessberichte gesammelt, die er zu einem bühnentauglichen Konzentrat 
verdichtet hat. In der Anmerkung zum dramatischen Text, die ein performatives Dispo-
sitiv ist, schreibt er: „Dieses Konzentrat soll nichts anderes enthalten als Fakten, wie sie 
bei der Gerichtsverhandlung zur Sprache kamen. Die persönlichen Erlebnisse und Kon-
frontationen müssen einer Anonymität weichen. Indem die Zeugen im Drama ihre Na-
men verlieren, werden sie zu bloßen Sprachrohren.“1038 Dass dabei das Faktenmaterial 
„sprachlich bearbeitet“ und in den Zitaten „das Typische hervorgehoben“ wird, wird 
von Weiss in seinen „Notizen zum dokumentarischen Theater“ ausdrücklich ver-
merkt.1039 Im Unterschied zu der Anzahl der Zeugen hat Weiss die 22 auf der Anklage-
bank sitzenden Männer auf 18 reduziert, wobei jeder Angeklagte eine authentische Per-
son darstellt. Zur Verfremdung des dokumentar-realistischen Inhalts hat Weiss unter 
 
                                                     
1037 Detlev Baur: Der Chor im Theater des 20. Jahrhunderts. Typologie des theatralen Mittels Chor. Tübingen: Max Nie-
meyer, 1999. S. 153. 
1038 Peter Weiss: Die Ermittlung. Oratorium in 11 Gesängen. In: Dramen 2. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1968. S. 7-199, 
hier S. 9. 
1039 Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 101.   
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anderem die Dialoge in Verse gesetzt und dabei auf Satzzeichen verzichtet, wodurch die 
emotionale Erregung der Beteiligten fast vollständig ausgeblendet wird und mithin 
mögliche Interpretationen ihrer Gefühle vonseiten des Rezipienten erschwert werden. 
Die doch in die szenische Montage eingebauten emotionalen Elemente sind wirkungs-
strategisch von größter Bedeutung. Aus dem Spannungsfeld zwischen der verhältnis-
mäßig geringen Anzahl von Zeugen, woraus jeweils ein Einzelner hervortritt, und dem 
Block von Angeklagten entsteht auf der Anklagebank eine gefühlte Überlegenheit. Als 
Pendant zum anonymisierten Chor der Zeugen bilden die Angeklagten, wie aus den Re-
gieanweisungen1040 hervorgeht, stellenweise unverkennbar einen affektdynamischen 
Chor des Gelächters, das von Walter Jens bedeutungsvoll als „Höllensignal des unifor-
men Gelächters“1041 umschrieben wird. Als Verfremdungseffekt demonstriert das wie-
derholte chorische Lachen zugleich das Bearbeitungsprinzip einer dokumentarischen 
Ästhetik, denn es stellt eine interpretierende Hinzufügung des Dramatikers dar.  
In seinen „Notizen“ hat Weiss vermerkt, dass das dokumentarische Theater „die 
Form eines Tribunals annehmen“ kann, und dies allerdings ohne die Prätention, der 
„Authentizität“ eines „Auschwitzprozesses in Frankfurt“ irgendwie nahezukommen. 
Dank der historischen Distanz können neue Einsichten gewonnen werden, die zum All-
gemeingültigen führen. Ziel ist, der „Mechanismus“ zu demonstrieren, „der weiterhin 
in die Wirklichkeit eingreift.“1042 Wenn die gesellschaftlichen Mechanismen und die da-
mit zusammenhängenden Tätigkeiten als Folgeerscheinungen rechtzeitig erkannt wer-
den, müssen sie nicht zwangsläufig wiederholt werden: „Das dokumentarische Theater 
tritt ein für die Alternative, daß die Wirklichkeit, so undurchschaubar sie sich auch 
macht, in jeder Einzelheit erklärt werden kann.“1043 Dass Weiss in Der Ermittlung auf sub-
tiler Weise sich selbst gleichsam einem moralischen Tribunal stellte, wird aber nur sel-
 
                                                     
1040 Im dramatischen Text sind die Regieanweisungen kursiv gedruckt. Auf Fragen zu den medizinischen Expe-
rimenten „schweigt“ die Zeugin 4 viermal (S. 88, 89, 90). Viermal betreffen die Regieanweisungen Interaktio-
nen zwischen einem Angeklagten und einem Zeugen oder einer Zeugin: „Der Angeklagte 16 nickt der Zeugin 
freundlich zu“ (33); „Der Angeklagte 7 grinst den Zeugen an“ (46); „Der Angeklagte 2 begrüßt die Zeugin 
freundlich“ (56); „Der Angeklagte 17 nickt dem Zeugen wohlwollend zu“ (169). Einmal wird dem Zeugen 4 eine 
deiktische Geste vorgeschrieben, nachdem er über rauchende und lachende Henker berichtet hat: „zeigt auf 
die Angeklagten“ (138), welche diese Geste als beleidigend empfinden sollen: „Die Angeklagten äußern ihre 
Empörung.“ (138). Was das oft wiederholte chorische Lachen betrifft, lesen wir sechsmal: „Die Angeklagten 
lachen“ (24, 25, 49, 62, 144, 152); dreimal „Die Angeklagten lachen zustimmend“ (81, 117, 196) und einmal „Zu-
stimmendes Lachen der Angeklagten“ (120). Weiter ist noch einmal von „Zustimmung von seiten der Ange-
klagten“ (172) die Rede. Der dramatische Text endet mit: „Laute Zustimmung von seiten der Angeklagten“ 
(199), und zwar nachdem Angeklagter 1 für eine Verjährung der Vorwürfe plädiert hat. 
1041 Walter Jens: „Die Ermittlung von Peter Weiss.“ In Über Peter Weiss, hg. von Volker Canaris. Frankfurt a.M.: 
Suhrkamp, 1970. S. 92-96, hier S. 95. 
1042 Vgl. Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 100. 
1043 Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 104. 
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ten wahrgenommen. Betrachten wir zunächst das Videostill aus Nacht und Nebel.1044 Im 
Dokumentarfilm Nacht und Nebel (1955/56), den Weiss bestimmt gesehen hat, sieht man 
beim Sichten der Namen, die in ein Verzeichnis aufgenommen waren, untereinander 
einige Male den Namen ‚Weiss‘ aufgelistet, während die Off-Stimme konstatiert: „Abge-
legt sind auch die Namen. Die Namen der Angehörigen von zweiundzwanzig Nationen. 
Ihre Zahl geht ins Unermeßliche, sie füllen Hunderte von Verzeichnissen, Tausende von 
Karteien. Durchgestrichen heißt tot.“1045 In dem Essay ‚Über Erinnerung und Grausam-
keit im Werk von Peter Weiss‘ hat W.G. Sebald dann den ergänzenden Befund aufge-
deckt. Weiss, der sich während seiner Kindheit in Bremen und Berlin die Verhaltensleh-
ren der deutschen Bildung und Gesittung angeeignet hatte, wurde sich erst in der Emig-
ration mit seinen Eltern seiner teilweise jüdischen Herkunft bewusst. Diese schockartige 
Erkenntnis brachte ihn dazu, sich als eine Art „Zwitterwesen“, das aus einem „deutsch-
jüdische[n] Konglomerat“ (Sebald 2003: 143) besteht, zu fühlen.1046 Gleichzeitig bürdete 
diese Vermischung der Sphären ihm eine selbstgewählte, große moralische Verpflich-
tung auf, die so weit ging, dass er sich sowohl mit den Tätern als auch mit den Opfern 
der nationalsozialistischen Gewaltherrschaft identifizierte. Sebalds Befund bezieht sich 
auf den 8. Gesang der Ermittlung. Anhand von elf Stationen (oder Gesängen) erzählt 
Weiss‘ Dokumentarstück die Geschichte von der irrealen Realität des KZ-Alltags. Im 8. 
Gesang (‚Gesang vom Phenol‘) werden die im Block Zwanzig durchgeführten medizini-
schen Versuche an Gefangenen thematisiert. So wurden Häftlinge durch eine in das 
Herz hineingestoßene Phenolspritze getötet. Diese Phenolspritzen wurden häufig vom 
Sanitäter Josef Klehr (im Drama ist er Angeklagter 9) verabreicht, während zwei Funkti-
onshäftlinge den Kranken bei dieser ‚Sonderbehandlung‘ festhalten mussten. Sebald 
schreibt: „Die Namen der beiden zu solchem Hilfsdienst beordneten lauteten, wie Zeuge 
6 sich erinnert, Schwarz und Weiss. In Anbetracht einer derartigen, gewiß mit vollem 
Bewußtsein in den Text eingebrachten und nahezu emblematischen Koinzidenz mußte 
jederlei moralisierende Vereinfachung sich verbieten.“1047 In der 3. Sequenz des 8. Ge-
sangs ist der Name Weiss in der Tat im dramatischen Text an die Stelle von einem der 
beiden Funktionshäftlinge, der noch in der 2. Sequenz „Gebhard“ heißt, getreten.1048 Se-
balds Vermutung ist in jeder Hinsicht berechtigt, denn die Aussagen dreier ehemaliger 
polnischer Häftlinge aus Auschwitz stimmen diesbezüglich völlig überein.1049 Ohne fal-
 
                                                     
1044 Siehe Anhang dieser Dissertation, Abbildung 2.  
1045 Der Text des Kommentars aus Nacht und Nebel ist von Jean Cayrol, die deutsche literarische Übersetzung 
von Paul Celan. 
1046 W.G. Sebald: Campo Santo, hg. von S. Meyer. München, Wien: Hanser, 2003. S. 143. 
1047 W.G. Sebald: Campo Santo. S. 143f. 
1048 Vgl. Peter Weiss: Die Ermittlung. Oratorium in 11 Gesängen. S. 146. 
1049 Anlässlich des 50. Jahrestages des Beginns der Strafgerichtsverhandlung 2014 sind die vom Fritz Bauer 
Institut transkribierten Originaltonbandmitschnitte der Zeugenvernehmungen in der ‚Strafsache gegen Mulka 
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sches Pathos ist Weiss in den Text geschlichen, nicht nur um das Problem der Zeugen-
schaft auf die Spitze zu treiben, sondern auch und gerade deshalb, weil er die sonst ge-
wahrte Distanz zum Faktenmaterial durch seine ‚Mitschuldigkeit‘ an der angeordneten 
Tötung von Mithäftlingen, sprunghaft zu überbrücken weiß. Auch wenn die ‚Objektivie-
rung‘ subjektiver Zeugenaussagen eine Distanzierung kreiert, die ganz persönlichen 
Schicksale der Opfer also außer Betracht bleiben und die einschlägigen Zeugenfiguren 
auf der Bühne keine Emotionen aufweisen, kann von Emotionslosigkeit in der Ermittlung 
nicht die Rede sein. Erstens sind die Reden der Angeklagten nicht vor emotionalen Aus-
brüchen gefeit, und zweitens ist der dargebotene Stoff inhaltlich bereits so brisant, dass 
er faktisch starke Gefühle bei den Rezipienten evozieren muss. Die programmatische 
Dokumentarliteratur verzichtete also, anders als ihre zum Teil vehement antiästheti-
sche Programmatik (vgl. Zeller) vermuten lässt, nur teilweise auf eine ästhetisch-
literarische Form, was im Fall von Peter Weiss zusätzlich die Oratorium-Struktur und 
die zahlreichen Anleihen bei Dante vermuten ließen. In der Nachfolgezeit werden so-
wohl die aktiven Eingriffe in das dokumentarische Material als auch die literarische 
Formung verstärkt als mit dokumentarischer Ästhetik kompatibel wahrgenommen. 
4.4 Alexander Kluge: historische Ereignisse als ‚Ausdruck von 
Gefühlslagen‘ 
Bei einer effektvollen Wiedergabe von Fakten wird auch Dokumentarliteratur von sub-
jektiven Faktoren beeinflusst. Die für die Ermittlung vom Autor ausgewählten Dokumen-
te zeugen davon, wie unumgänglich das Bearbeitungsprinzip in der Dokumentaristik ist. 
Wenn der Kontext nicht bekannt ist und zudem sachkundige Erläuterungen fehlen, ver-
liert das Dokument seine Autorität. Obwohl das Frühwerk eines Autors1050 wie Alexander 
 
                                                                                                                                                                      
u.a.‘ der Öffentlichkeit zugänglich gemacht worden und können wir seine Vermutung bestätigen. Allererst 
Stanisław Kłodziński, der am 46. Verhandlungstag, dem 15.5.1964, und am 48. Verhandlungstag, dem 22.5.1964 
vor dem Schwurgericht in diesem Zusammenhang Folgendes sagte: „Man rief dann zwei Häftlinge dazu, 
Schwarz und Gebhard“. Zweitens Władysław Fejkiel, der am 50. Verhandlungstag, 29.5.1964, dieselben Namen 
nennt: „Schwarz und Gebhard“. Drittens Stanisław Głowa, der am 54. Verhandlungstag, dem 11.06.1964, an-
gibt: „Szaja Gebhard, ein französischer Jude -- Und Schwarz, Kalman, ein slowakischer Jude.“ Die Gerichtsdol-
metscherin Wera Kapkajew hat die Aussagen dieser Zeugen aus dem Polnischen ins Deutsche übersetzt. Im In-
ternet abrufbar unter: http://www.auschwitz-prozess.de/ (Letzter Zugriff: 16.05.2017). 
1050 Der Begriff Autor umfasst hier alle Tätigkeiten des Tausendsassas Kluge: „Schriftsteller, Filmemacher, 
Filmpolitiker, Fernsehproduzent, Internetkurator und Hörspielmacher“. Siehe Matthias Uecker: „Schreiben – 
Filmen – Sprechen. Inszenierung und Kommunikation in Alexander Kluges Autorschaft.“ In Subjektform Autor. 
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Kluge auch noch zum Teil zur zweiten Welle gehört, möchten wir in diesem letzten Ab-
schnitt auf seine dokumentarische Prosa eingehen, da diese besonders gut zeigt, wie die 
Allianz zwischen Dokument und Gefühl konkrete Gestalt angenommen hat.  
Das Politische wird nach Kluges Auffassung nicht auf das sachliche Handeln von Re-
gierungen, Parteien o. Ä. eingeschränkt, sondern in erweiterter Bedeutung auf alles be-
zogen, was durch die Realitäten der Alltagswelt beseelt wird. Politik ist kein „Sachge-
biet“, sie ist „ein besonderer Intensitätsgrad von allem und jedem, jedem alltäglichen Gefühl, 
jeder Praxis.“1051 In der Entwicklung von einer politisch engagierten zu einer enzyklopä-
dischen und experimentierfreudigeren Dokumentaristik gilt Kluge als Schlüsselfigur. In 
Lebensläufe (1962) und Schlachtbeschreibung (1964) verschmilzt er den ‚objektiven‘ Roh-
stoff mit subjektivem Antirealismus und versucht dabei, den scheinbaren Gegensatz 
zwischen Dokumentation und Fiktion aufzuheben. Einerseits versachlicht er Gefühle, 
indem er als Chronist die „systemkonkordante Logik“1052 historischer Ereignisse betont, 
andererseits zeigen die Verweise auf Oper als „Kraftwerk der Gefühle“1053 und klassische 
Topoi aus der Weltliteratur auch Kluges Streben, über die Intensität eines Gefühls eine 
elementare Form von politischer Aktion und Widerstand zu ermöglichen.  
Es ist wohl bekannt, dass bei einer fotografischen Wiedergabe der Realität oft mehr 
verschleiert als erhellt wird. In seinen ‚Kommentare[n] zum antagonistischen Realitäts-
begriff‘ schreibt Kluge, dass es möglich sein muss, „die Realität als die geschichtliche 
Fiktion, die sie ist, auch darzustellen.“1054 Die Möglichkeit einer anderen Wirklichkeit ist 
der Wirklichkeit schon inhärent, denn die Idee eines „Möglichkeitssinn[s]“1055 bildete 
das poetologische Prinzip, aus dem Musils Mann ohne Eigenschaften entstand. An diesen 
Möglichkeitssinn anknüpfend, können wir feststellen, dass Kluges literarische Methodik 
aus einer Vermengung von dokumentarischen und fiktionalen Textsorten besteht, wo-
bei die authentischen und fingierten Elemente häufig bis zur Untrennbarkeit ineinander 
verwoben sind. Daher schreibt Christoph Zeller in seiner Studie zur Authentizität in un-
ter anderem Dokumentarliteratur: „Dokumentarismus erweist sich in Kluges Sinne als 
 
                                                                                                                                                                      
Autorschaftsinszenierungen als Praktiken der Subjektivierung, hg. von Sabine Kyora. Bielefeld: Transcript, 2014. S. 
99-115, hier S. 100.  
1051 Alexander Kluge: „Das Politische als Intensität alltäglicher Gefühle.“ S. 317. 
1052 W.G. Sebald: Campo Santo. S. 144. 
1053 Alexander Kluge: Die Macht der Gefühle. Frankfurt a.M.: Zweitausendeins, 1984. S. 68. 
1054 Alexander Kluge: Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen Methode. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1975. S. 
215. 
1055 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften. S. 16. In Musils nachfolgendem Vergleich wird die Faktizität in 
ihrer Bedeutung heruntergespielt: „[D]er Mann mit gewöhnlichem Wirklichkeitssinn gleicht einem Fisch, der 
nach der Angel schnappt und die Schnur nicht sieht, während der Mann mit jenem Wirklichkeitssinn, den 
man auch Möglichkeitssinn nennen kann, eine Schnur durchs Wasser zieht und keine Ahnung hat, ob ein Kö-
der daran sitzt.“ (S.17) 
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Stil der Unmittelbarkeit, mit dem sich Authentizitäts-Effekte erzeugen lassen. An Kluges 
Verfahren wird das Paradoxon vermittelter Unmittelbarkeit sichtbar, denn seinen Tex-
ten ist ein poetologischer Selbstbezug eigen, der die Unmittelbarkeit des Dokuments auf 
seine ästhetische Beschaffenheit zurückführt.“1056 Es ist dieses Bewusstsein um den effet 
de réel jeglicher Darstellung, der sich als tragender Bestandteil der dritten Phase heraus-
stellen wird, der aber als solcher als selbstreflexives Moment bereits bei Peter Weiß und 
dem frühen Kluge vorhanden ist. Kluges heterogene Herangehensweise löst, auch dank 
seinem depersonalisierten Erzählstil, der sachlich-kalt anmutet, beim Rezipienten oft 
ein Gefühl der Beunruhigung aus, die bis zur Irritation führen kann. Seine Arbeit wird 
durch eine stete Sondierung der Konfliktzonen zwischen Herz und Verstand geprägt, 
die zusammen die subjektive und die objektive Seite des Realismus ausmachen. In Klu-
ges antagonistischem Realismusmodell wird die Wirklichkeit sowohl von der ‚Eigendy-
namik‘ der Geschichte als auch vom ‚Eigensinn‘ des Menschen bestimmt. Die innere, 
subjektive Wirklichkeit ist genauso real wie die äußere, objektive, und gerade weil der in-
nere Möglichkeitsraum umso größer ist, die äußere Wirklichkeit aber nur selten Anlass 
zu Glücksgefühlen ist, empfindet man häufig eine Abwehr gegen die äußere Realität, so 
wie sie ist, oder in Kluges Worten: „Das Motiv für Realismus ist nie Bestätigung der 
Wirklichkeit, sondern Protest.“1057   
In seinem 2000 erschienenen Opus Magnum Chronik der Gefühle hat Kluge all seine Er-
zählungen, wie eben auch die der Lebensläufe und Schlachtbeschreibung, gesammelt. Im 
Vorwort schreibt er, dass die Gefühle „die wahren Einwohner der menschlichen Lebens-
läufe [sind].“1058 Im Textbuch zum Essayfilm Die Macht der Gefühle (1983) meinte er, 
gleichfalls im Vorwort, dass „[d]ie schärfste Herausforderung für das Gefühl der Krieg 
[ist].“1059 Daher überrascht es nicht, dass auch in der Geschichtensammlung Die Lücke, die 
der Teufel läßt (2003) Krieg und Gefühl miteinander in Verbindung gesetzt werden. So 
heißt es im Vorspann zur Erzählung ‚Sitz der Leidenschaft‘: „Das bloße Interesse, die 
Abneigung, das bloße Vorurteil reichen selten hin, einen Krieg auszulösen. Es muß sich 
um ein Gefühl handeln, das ein zivilisierter Mensch nicht zeigen darf, andernfalls 
braucht man keinen Krieg, um es auszudrücken.“1060 Mit der für ihn typischen pseudo-
dokumentarischen Finesse inszeniert und protokolliert Kluge ein kurzes Scheininter-
view mit anonymen Gesprächspartnern, das folgendermaßen endet:  
 
                                                     
1056 Christoph Zeller: Ästhetik des Authentischen. Literatur und Kunst um 1970. S. 23. An gleicher Stelle ergänzt Zel-
ler: „Zitate und Anspielungen – insbesondere auf Walter Benjamin – sind dabei als metatextuelle Verweise zu 
lesen, die dem Text eine Theorie einlagern und das Authentische als Resultat ästhetischer Operationen kenn-
zeichnen.“ 
1057 Alexander Kluge: Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen Methode. S. 216. 
1058 Alexander Kluge: Chronik der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. S. 7. 
1059 Alexander Kluge: Die Macht der Gefühle. S. 6. 
1060 Alexander Kluge: Die Lücke, die der Teufel läßt. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2003. S. 588. 
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– Sie sehen die Leidenschaft nicht in den Menschen, sondern zwischen den Men-
schen? 
– Wo soll sie sonst sein? 
– Dann kommt es bei Auslösung eines Krieges auf dieses Dazwischen an, nicht auf 
das Gefühl, das ein Mensch in sich trägt? 
– Ich glaube überhaupt nicht, daß ein Mensch Gefühle in sich trägt, man hat sie 
zwischen sich.1061 
In diesem Zitat und allgemein in Kluges Texten kommt ein Verständnis von Gefühlen 
zum Einsatz, das stark an die oben skizzierte Gefühlstheorie aus der Zeit der Weimarer 
Republik erinnert. Als Bindeglied funktionieren sicherlich die Schriften Walter Benja-
mins, die einerseits das rhetorische Zeitalter der Frühen Neuzeit (und ihre Lehre der Af-
fekte) für die Moderne präsent halten, sich andererseits an der Experimentalpsycholo-
gie russischer Provenienz orientierten, um das neue Verhältnis zwischen Zuschauer und 
Kunstproduktion zu bestimmen. 
Wo befinden sich die Gefühle, wenn sie sich nicht im Menschen befinden? Ohne 
Zweifel rekurriert Kluges Gefühlskonzeption dauernd auf Karl Marx, was dazu führt, 
dass er die historische Gewordenheit, die Massenpsychologie und die Veränderbarkeit 
im Blick hat. Gleichwohl ist in Kluges Umgang mit Gefühlen ein Wandel zu bemerken: In 
Luftangriff auf Halberstadt (1977) sind die Menschen derart von ideologischen Systemen 
determiniert, dass sie nicht mehr zu Einfühlung imstande sind. Seit den siebziger Jahren 
macht Kluge in seinem Œuvre immer mehr Freiräume und Widerstandspotential nam-
haft,1062 die nicht selten mit dem Wort ‚Gefühl‘ verbunden werden. Es handelt sich dann 
aber nicht um die emphatischen, komplexen Gefühle, wie sie die bürgerlich-
individualistische Literatur auch schon dadurch beschreibt, dass sie sich an den Gefüh-
len von wenigen, individuellen Perspektivträgern orientiert. Vielmehr steht bei Kluge 
immer das Kollektiv bzw. die lange Dauer im Zentrum: „Obergefreiter Wieland trug kei-
nen Marschallstab mit sich, sondern Wünsche, das Gepäck von 66 Generationen seiner 
Familie, die kaum glücklich zu nennen waren.“1063 Menschliche Erfahrung ist von langen 
historischen Prozessen durchsetzt, wobei vor allem die Bauernkriege von 1524 sich als 
folgenreich erwiesen haben. Kluge setzt diese Gefühle sehr körperlich, sehr physiolo-
gisch an. Als Beispiel hierfür verweisen wir auf das Bild aus dem intermedialen Update 
von Schlachtbeschreibung, das beschreibt, wie Soldaten sich im Schneesturm verlaufen. 
 
                                                     
1061 Alexander Kluge: Die Lücke, die der Teufel läßt. S. 588. 
1062 Die Unterscheidung zwischen Kluges frühen, objektivistisch-dokumentarischen Erzählungen und seinen 
essayistischen Text-Bilder-Büchern geht gerade mit der Antwort auf die Frage einher, „ob der Mensch als sub-
jektiver Faktor den historischen Prozeß lenken kann oder ob er den objektiven Geschichtsverhältnissen ohn-
mächtig ausgeliefert ist“. Siehe Ulrike Bosse: Formen literarischer Darstellung von Geschichte. S. 315. 
1063 Vgl. Schlachtbeschreibung in Alexander Kluge: Chronik der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. S. 742. 
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Experimentelle Psychologen haben nachgewiesen, dass Menschen ohne räumliche Ko-
ordinaten dazu neigen, im Kreis zu laufen und zum Anfangspunkt zurückzukehren. Das 
Phänomen ist zum Einsatz von endlosen Debatten zwischen evolutionären und nicht-
evolutionären Deutungen geworden. Die Metapher des ‚Im-Kreis-Gehens‘ ist natürlich 
an sich schon besonders traditionsreich. Kluge entscheidet sich hier für die lange Dauer: 
Die Soldaten, die sich hier verlaufen, seien schon seit Luthers Verzicht auf eine Allianz 
mit den Bauern auf dem Irrweg. Im Anschluss seziert ein russischer Anatom den Körper 
eines erfrorenen, verhungerten Soldaten, auf der Suche nach dem Sitz der Gefühle oder 
der Antriebe. Naturgemäß kann er keine Gefühle finden. Wo befinden sich Gefühle, 
wenn sie sich nicht im Menschen befinden? Sie heften sich an Medien, Gegenstände und 
an Räume (im Falle des Bauernkriegs an ‚Mansfeldsches Gebiet‘). Es handelt sich um den 
(auch geographisch stark ausgeprägten) ‚Ortssinn‘, das Gefühl, am richtigen Ort zu sein, 
wie Bourdieu es als komplexes Zusammenspiel von objektiven Bedingungen und subjek-
tiven Entscheidungen beschreibt und dabei Goffmans ‚sense of one’s place‘ als „Art ge-
sellschaftlicher Orientierungssinn“ versteht. 1064  
Ansätze zur Beschreibung kollektiver Gefühle hat es nicht zuletzt gerade in der mili-
tärischen Psychologie und im Zeichen der Neuen Sachlichkeit gegeben. Mit einer „ge-
staltmäßige[n] Betrachtung des Arbeiters“ hat Ernst Jünger sich um 1932 erheblich von 
der Gestaltpsychologie inspirieren lassen.1065 In seinem Essay ‚Über den Schmerz‘ hat er 
sich darüber Gedanken gemacht, wie Soldaten ihre Gefühle, vor allem die Empfindung 
des Schmerzes, ausschalten, und wie sie sich als „gepanzerte Zellen“ zu einem „außer-
halb der Zone des Schmerzes“ stehenden, organischen, supra-individuellen Körper, zu-
sammenschließen, um die Todeszone und das Sperrfeuer von Maschinengewehren zu 
überwinden.1066 Große Teile von Kluges Œuvre stehen im Zeichen von Krieg und befas-
sen sich deswegen oft mit den Erfahrungen von Soldaten, richten sich aber gegen eine 
strikte Disziplinierung. 
Das Besondere an Kluges dokumentarischer Praxis besteht darin, dass sich in ihr ei-
nerseits die Makroperspektive auf objektive Strukturen der Kommunikation und des 
Transports und andererseits die subjektive Aneignung derselben problemlos die Waage 
halten. Die meisten, oft antithetisch klingenden Titel seiner Bücher und Filme schreiben 
sich diesen Balanceakt zwischen Geschichte und Gefühl auf die Fahne. Es kann hier nur 
angedeutet werden, dass Kluge auch in die Debatte um das Erbe von 1968 und dessen oft 
antithetisches Verhältnis zu Gefühlen eingreift. Anhand von intimen Einblicken 
 
                                                     
1064 Michael Meier: „Bourdieus Theorie der Praxis – eine ‚Theorie sozialer Praktiken‘?“ In Doing Culture. Neue 
Positionen zum Verhältnis von Kultur und sozialer Praxis, hg. von Karl H. Hörning und Julia Reuter. Bielefeld: 
Transcript, 2004. S. 55-69, hier S. 61. 
1065 Ernst Jünger. Der Arbeiter. Herrschaft und Gestalt. Vor allem S. 37-52, hier S. 47. 
1066 Ernst Jünger: ‚Über den Schmerz.‘ S. 176 und S. 181. 
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schreibt er den Vertretern der Kritischen Theorie Körper und Gefühle zu, verteidigt sie 
gegen den Verdacht des gefühlsfernen ‚Masochismus‘ (Sloterdijk). Andererseits be-
schreibt er die Studentenbewegung retrospektiv ebenfalls als autoritätslastigen Ge-
fühlshaushalt und betreibt so mit künstlerischen Mitteln eine Geschichte der Emotio-
nen, noch bevor dieser Begriff 1067 sich etabliert hatte. Dabei geht es ihm nicht nur da-
rum, das Gefühl in der Geschichte bloßzulegen, sondern auch darum, das Geschichtliche 
im angeblich Universellen des Gefühls aufzudecken (also den Anteil des Gefühls am Zu-
standekommen des historisch Gewordenen). Auch Jens Birkmeyer hat Kluges Nähe zur 
Gefühlsgeschichte bemerkt und beschreibt sie als sein Anliegen, „aufzuzeigen, wie Ge-
fühle in verschiedenen Kontexten unterscheidbare Aggregatzustände annehmen und 
sich heterogen auswirken.“1068 Indem Kluge das Stichwort Gefühl dermaßen ins Zentrum 
stellt, wendet er sich von dem streng theoretischen Marxismus ab, der noch seine frü-
heste Prosa (Lebensläufe, Schlachtbeschreibung) und vor allem seine Lebensprozesse mit töd-
lichem Ausgang (1973) grundierte. Andererseits fasst er Gefühle weiterhin als etwas Ex-
ternes, als Arbeit und Ressource auf, was sein Verständnis von Emotionalität mit (post-) 
marxistischen Theorien und soziologischer Theoriebildung (etwa Norbert Elias‘ Theorie 
über die Affektregulierung und Hochschilds Konzept der Gefühlsarbeit) kompatibel 
macht. Wenn Gefühlsreserven dem individuellen Menschen vorgelagert sind, dann ist es 
möglich, über die Einbildungskraft Auswege in letzter Minute zu finden, indem man auf 
eine Ressource zurückgreift, die außerhalb des Menschen gespeichert und transportiert 
wird. Kluge orientiert sich hier auf vielfache Weise an der alten Rhetorik und der Idee 
des Kairos, des ‚glücklichen Augenblicks‘, den es zu ergreifen gilt. Die Wucht der be-
schriebenen Ereignisse, z.B. in Luftangriff auf Halberstadt, die in vielerlei Hinsicht die 
Grenzen des Wahrnehmbaren überschreiten, führt auch bei den Leuten unten, den Be-
troffenen, zu einer Ausschaltung der Gefühle. Sie geraten unter Druck des Schocks in ei-
nen mechanisch anmutenden Zustand, der sie dazu bringt, entweder auf Routine oder 
auf eingeübte, eingefleischte Befehlsketten zurückzugreifen. Mehrheitlich führen sie die 
Programme der Affektbeherrschung aus, deren Geschichte wir soeben überblickt haben. 
Da Kluge auf keine der Biografien, die der wandernde Blick des registrierenden Doku-
mentaristen in medias res, während des Ereignisses streift, nach dem Ereignis zu spre-
chen kommt (und auch seine eigenen Gefühle ausspart), bleibt dem Leser die Möglich-
keit vorenthalten, das kollektivierte Ereignis posttraumatisch und narrativ, im Modus 
der Empathie für Einzelschicksale, deren guten oder schlechten Ausgang man bedauern 
oder begrüßen könnte, zu bewältigen. Auf diese Weise bleibt Kluges Multiperspektivis-
 
                                                     
1067 Vgl. Jan Plamper: Geschichte und Gefühl. Grundlagen der Emotionsgeschichte. 
1068 Jens Birkmeyer: „Das Gedächtnis der Emotionen. Alexander Kluges ‚Chronik der Gefühle‘ als verborgene 
Erinnerungstheorie.“ In Gedächtnis und kultureller Wandel. Erinnerndes Schreiben, Perspektiven und Kontroversen, 
hg. von Judith Klinger und Gerhard Wolf. Tübingen: Niemeyer, 2009. S. 257-276, hier S. 261f. 
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mus aber auch dem dröhnenden Pathos fern, das den meisten Dokudrama-
Darstellungen von massenhafter Zerstörung anhaftet, die allesamt, oft von Siegfrieds 
Trauermarsch untermalt, an romantische Ganzheitserfahrungen appellieren und die es 
dem Zuschauer erlauben, im erhabenen Gefühl zu schwelgen, einer großen Katastrophe 
aus der sicheren Ferne überlebt zu haben. Das Material für das Anti-Pathos wird häufig 
von der Eigendynamik der Dingwelt oder vom Eigenleben des Körperlichen oder der Na-
tur geliefert. Trotz dieser Zurückhaltung ist in Kluges Texten von Gefühlen sehr oft die 
Rede, wobei Gefühle aber eher als Material oder Rohstoff bezeichnet, und traditionelle 
Kunstformen und narrative Strategien, die auf eine restlose ‚Entsorgung der Gefühle‘ 
hinauslaufen, gemieden werden. Es kann weiterhin als ein Desiderat der Forschung gel-
ten, die vielen Periphrasen einzusammeln und zu systematisieren, mit denen Kluge die 
Gefühle als Vorrat und (Generationen und Katastrophen überdauernde) Ressource, und 
somit als widerständig und von individuellen Subjekten unabhängig darstellt („Gefühls-
haushalt“, „Vorrat“, „Ablagerungen“, vgl. auch die Ausführungen zu den Gefühlen, die 
seit der Eiszeit aus „Unterscheidungsvermögen, das die Tiere schon  hatten,“1069 beste-
hen und zu den „eingemachten Elefantenwünschen“1070). So steht, lediglich im üppigen 
Inhaltsverzeichnis zum zweiten Band der Chronik der Gefühle, in den die Lebensläufe auch 
eingebettet sein, als Beischrift zum Kapitel ‚Lebensläufe‘: „Das natürliche Gefäß, in dem 
wir unsere Erfahrungen machen, heißt LEBENSLÄUFE. Das Gefäß ist zerbrechlich.“1071         
In der Diskussion über die alliierten Luftangriffe und Flächenbombardements auf 
deutsche Städte und ihre Zivilbevölkerung hat Kluges dokumentarische Erzählung Luft-
angriff auf Halberstadt Modellcharakter, da die synthetisierenden Auffassungen des all-
gemein üblichen kulturellen Diskurses hier durch eine Offenheit ersetzt werden. Dank 
dem fragmentarischen Charakter der Kapitel und dank der Multiperspektivität entste-
hen „Zwischenräume“, in denen dem Rezipienten ein wirkungsvoller retrospektiver 
Rückblick in die Katastrophe als Ganzes gewährt wird. Diese Zwischenräume erscheinen 
auch im sogenannten „dritte[n] Bild“ von Kluges Filmen, wenn bei der Bildmontage 
„sich die beiden Bilder an der Schnittstelle zerstören.“1072 Das wirkliche Produkt ent-
steht erst dann, wenn im Kopf des Rezipienten das Kopfkino angeschaltet wird und in 
lebendige Erfahrung übersetzt wird. Für Sebald bestätigt Kluges vielstimmig collagiertes 
Fresko von der Zerstörung Halberstadts den Nachweis dafür, dass nur ein dokumentari-
scher Gestus hilft, wo es Kunst die Sprache verschlägt. Allerdings deckt diese Auslegung, 
 
                                                     
1069 Alexander Kluge: Die Macht der Gefühle. S. 182. 
1070 Alexander Kluge: Chronik der Gefühle. Band II: Lebensläufe. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2000b. S. 160. 
1071 Alexander Kluge: Chronik der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. S. 6. 
1072 Florian Rötzer: „Kino und Grabkammer. Gespräch mit Alexander Kluge.“ In Die Schrift an der Wand. Alexander 
Kluge: Rohstoffe und Materialien, hg. von Schulte Christian. Wien: V&R unipress, 2012. S. 35-51, hier S. 40. 
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die aus der Sicht Sebalds höchstwahrscheinlich auch ein Statement pro domo ist, nur ei-
nen Teil des dokumentarischen Spektrums auf.  
In Schlachtbeschreibung. Organisatorischer Aufbau eines Unglücks (1964) ist mit ‚Unglück‘ 
die Schlacht von Stalingrad (1942-1943) im heutigen Wolgograd gemeint. Kluge hat die-
se Schlachtbeschreibung mehrmals überarbeitet und auch in sein zweibändiges Monu-
mentalwerk Chronik der Gefühle (2000) aufgenommen. Obwohl Dokumentarliteratur in 
der Regel keine Dokumente enthält, sondern sich auf Dokumenten basiert, bildet, Dirk 
Werle zufolge, gerade Kluges Schlachtbeschreibung eine Ausnahme. Als Arrangeur häuft 
Kluge in Schlachtbeschreibung der Tat unterschiedliche Dokumente wie Wehrmachtsbe-
richte, Heeresdienstvorschriften, Fotografien u.Ä. aufeinander. Laut Werle zeigt 
Schlachtbeschreibung, „warum man Dokumentarliteratur zunächst ausschließlich als 
Sonderform politisch-engagierter Literatur betrachtete: Ihr lag meistenteils eine Poetik 
zugrunde, die auf einer Radikalisierung der marxistischen Widerspiegelungstheorie be-
ruhte und normative Implikationen besaß: Wenn man die Wirklichkeit nur möglichst 
getreu abbildet, dann wird das mit Blick auf die kritikablen historisch-politischen Pro-
zesse entlarvend wirken und das politische Bewusstsein der Leser aktivieren.“1073 In den 
‚Nachweisen‘ am Ende des ersten Bandes gibt Kluge darüber Auskunft, in welchem Aus-
maß er sich für die Schlachtbeschreibung auf authentischen Unterlagen, Befragungen und 
Gegebenheiten gestützt hat, und listet unterschiedliche Einrichtungen und Sammlun-
gen auf. Gleich nach der Auflistung der Quellen1074 verschafft uns Kluge einen weiteren 
Einblick in seine einzigartige dokumentarische Poetik des ‚Dazwischen‘, um Geschichte 
darzustellen: „Insofern können die im Text beschriebenen Szenen dokumentarisch be-
legt werden. Die Szenen werden dadurch nicht dokumentarischer.“1075 Die Grenze zwi-
schen Fiktion und Dokument ist ein Widerspruch, vielmehr ist sie durchlässig. Es gibt 
immer eine Spannung zwischen angeblich ‚objektiven‘ historischen Fakten und wie die-
se von einem erkennenden und fühlenden Subjekt als erlebendem Medium wahrge-
nommen werden. Das ‚Dazwischen‘ ist ein Wirklichkeitsgeflecht, das sich aus sachlichen 
und emotionalen Strängen verbinden lässt. Auch das Dokumentieren der Tatsachen 
enthält immer eine subjektive Komponente: „Wer in Stalingrad etwas sah, Aktenver-
merke schrieb, Nachrichten durchgab, Quellen schuf, stützte sich auf das, was zwei Au-
gen sehen können. Ein Unglück, das eine Maschinerie von 300000 Menschen betrifft, ist 
 
                                                     
1073 Dirk Werle: „Dokumente in fiktionalen Texten als Provokation der Fiktionstheorie“. S. 8. 
1074 Der Abschnitt mit den Nachweisen zu ‚Schlachtbeschreibung‘ fängt folgendermaßen an: „Folgende Einrich-
tungen und Sammlungen wurden benutzt: Institut für Zeitgeschichte, München; Bundesarchiv; Berichte von 
Rückkehrern; privat zur Verfügung gestellte Befragungen; Funksprüche und Aktenunterlagen. Die Aussagen 
der Praktiker (Offiziere, Soldaten, Ärzte) entsprechen authentischen Befragungen.“ Alexander Kluge: Chronik 
der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. S. 987-989. Hier S. 987. 
1075 Alexander Kluge: Chronik der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. S. 987. 
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so nicht zu erfassen (abgesehen von der Trübung der Wahrnehmungskräfte durch das 
Unglück selbst).“1076 Am Ende des Nachweises korrigiert Kluge das ursprüngliche Vor-
wort zur Schlachtbeschreibung, in dem es hieß: „Die Ursachen des Unglücks liegen 30 Ta-
ge oder 300 Jahre zurück.“ Da sich die geschichtliche Zeit in einer Erlebniseinheit von 
noch längerer Dauer niederschlägt, wird die zu betrachtende Zeitspanne ausgeweitet: 
„Dies ist irrtümlich, da die wirksamen Faktoren, die auf der Gefühlsebene das Unter-
nehmen Barbarossa möglich machten und seinen Zusammenbruch herbeiführten (also 
nicht nur auf Stalingrad bezogen), mehr als 800 Jahre zurückliegen.“1077 Da historische 
Realitäten immer subjektiv erfasst werden, schleicht sich in dieses Erfassen zwangsläu-
fig ein Stück Phantasie, das aus einem individuell gefärbten Konglomerat, geprägt von 
Erlebnissen, Wünschen, Gefühlen, besteht.   
Im Kontext der deutschen Erinnerungskultur hat Kluges Spiel mit Fakten und Fiktion 
sicherlich einen Nerv getroffen. Unverkennbar hat es die Rezeption seiner programma-
tischen Dokumentarliteratur aus den Anfangsjahren überschattet. Mögen seine Spuren-
suche nach Erinnerungsorten und seine Beschäftigung mit der Alltagsgeschichte die 
Strukturen der damaligen und heutigen gesellschaftspolitischen Realität aufzeigen, 
dank des eigensinnigen, oft auch fiktionalisierenden Umgangs mit dem vorgefundenen 
Material, kann er als Übergangsfigur und (vor allem seit der autobiographischen Wende 
seit Chronik der Gefühle) als Inbegriff der Synthese von Dokument und Gefühl betrachtet 
werden.  
4.5 Fazit 
Die hier behandelten Fallbeispiele können allesamt als folgenreiche und erhellende Sta-
tionen auf dem Weg zu einer Allianz von Gefühl und Dokumentarismus betrachtet wer-
den, wobei die Allianz, wie bei Kluge, jedoch häufig in Form eines Konflikts zwischen 
Subjektivität und dokumentarischer Darstellbarkeit hervortritt. Zugleich ist wohl deut-
lich geworden, dass auf dieser Grundlage die Frage nach dem Verhältnis von Dokumen-
tarliteratur und Gefühl noch nicht erschöpfend beantwortet werden konnte. Die Frage 
ist dennoch relevant, denn anhand der behavioristischen Gefühlskonzeption haben wir 
in diesem Kapitel versucht zu zeigen, dass das (notorisch diffuse und aufnahmefähige) 
Profil der Dokumentarliteratur selbst geschärft werden kann. Dokumentarliteratur ver-
 
                                                     
1076 Alexander Kluge: Chronik der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. S. 987f. 
1077 Alexander Kluge: Chronik der Gefühle. Band I: Basisgeschichten. S. 989. 
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zichtet bewusst auf die dem Literatursystem zur Verfügung stehenden Formen der im-
manenten Verhandlung von Emotionen, die seit der Aufklärung zu einer überaus ein-
flussreichen Konzeptualisierung von Literatur als individuellem Gefühlsausdruck beige-
tragen haben, und benutzt stattdessen andere, oft an journalistischen und/oder wissen-
schaftlichen Ausdrucksformen geschulten Artikulationsformen. Diesem Stil haben wir 
die Darstellung kollektiver Gefühle als Reize und als Registration von Massenregungen 
bei Irmgard Keun zu verdanken. Eine direkte Folge der Tatsache, dass dramatische oder 
narrative Mechanismen zugunsten von Protokoll und Zitat aufgegeben oder umfunktio-
nalisiert werden, besteht darin, dass das Affektpotential des gewählten Stoffes und der 
ihr zugehörigen Pathosformeln stärker auf die Rezeption durchgreifen können. Vor al-
lem im Falle von Peter Weiss konnte man sehen, dass – trotz der Formen von Sympa-
thiesteuerung – in der Rezeption die Vorstellungen zu Quellen heftiger Emotionen, An-
lass der Empörung oder auf Dauer Stein des Anstoßes geworden sind. War die Dokumen-
tarliteratur aufgrund dieser Rezeption in den Verdacht der billigen Agitation und des 
Moralisierens geraten, so kann Alexander Kluge als Vermittler und zugleich als Flucht-
punkt unserer Argumentation gelten, die explizite und implizite Gefühlskonzepte bei 
Vertretern des Dokumentarischen aus unterschiedlichen Wellen verfolgt hat. Dass Klu-
ge in seinen poetologischen Bemerkungen und in seinen Texten so häufig auf Gefühle 
und ihre Geschichte rekurriert, ist in der Geschichte der Dokumentarkunst sicherlich 
einmalig. Dieses Kapitel hat aber zugleich den Nachweis erbracht, dass Kluge auf ein 
ganz bestimmtes Verständnis von Affekt zurückgeht, das eine lange Tradition hat und 
das – auch bereits vor Kluge – den Begriff des Gefühls und dessen Relevanz für den do-
kumentarischen Diskurs oft implizite voraussetzt, ohne ihn zu nennen.  
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Kapitel 5  
Dokumentartheater – Von den Anfängen bis zu 
Rimini Protokolls experimentellen Projekten 
„Das Authentische ist, wo wir nicht sind, und es ver-
schwindet, wenn wir danach greifen. So wäre die erste 
Pflicht des Dokumentarischen, die eigene Unmöglichkeit 
zu reflektieren.“1078 
5.1 Segeln durch drei Wellen deutschen dokumentarischen 
Theaters 
5.1.1 Die erste Welle: Piscators politisch-agitatorisches Theater 
Im vorigen Kapitel ist die Zentralstellung des Theaters in der zweiten Phase und ihre 
Bedeutung für die Ausrichtung des Dokumentarischen als engagierte, um Wirkung be-
mühte Form mit einem emphatischen, fast pathetischen Anspruch auf Authentizität 
und Wahrheit als performative Offenbarung deutlich geworden. Die Wirkung konnte am 
ehesten mit Theatervorstellungen erreicht werden, die allmählich in politische Aktio-
nen der beteiligten Dramatiker einerseits und in den rasanten Aufstieg des Enthüllungs-
journalismus andererseits übergingen. Dieses Kapitel widmet sich vorrangig dem selbst-
reflexiv gewordenen dokumentarischen Format der dritten Generation. Zu diesem 
Zweck ist zunächst ein kurzer Abriß der Entwicklungsgeschichte des Dokumentarischen 
am Beispiel der Theatergeschichte erforderlich. Erst vor diesem Hintergrund ist es mög-
lich, die Brüche und Kontinuitäten zwischen den beiden vorigen Generationen näher in 
den Blick zu nehmen. 
Wenn man über Theater nachdenkt, versteht man darunter in der Regel die Auffüh-
rung dramatischer Werke durch gut ausgebildete Berufsschauspieler, die ihr Skript 
 
                                                     
1078 So Georg Seeßlen: „Perforierte Wirklichkeiten“ in der Freitag. URL: https://www.freitag.de/autoren/der-
freitag/perforierte-wirklichkeiten (02.12.2010). Zuletzt eingesehen am 19.05.2017.   
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auswendig gelernt haben, und wobei Regisseure kanonisch anerkannte, meist histori-
sche Werke auf der inhaltlichen Ebene aktualisieren und zeitgenössisch auffrischen.  
Wie wir zeigen werden, verstößt dokumentarisches Theater gezielt gegen diese Konven-
tionen.  
Die erste Welle des deutschen dokumentarischen Theaters wurde im Zeichen der his-
torischen Avantgardebewegungen ausgelöst und fasste in den Tagen der Weimarer Re-
publik, die sich radikal der Moderne zuwendete, fest Fuß. Das Vakuum der Nachkriegs-
zeit des Ersten Weltkriegs schaffte günstige Rahmenbedingungen für gesellschaftspoli-
tische und wirtschaftliche Erschütterungen. Zurückgreifend auf soziale Erneuerung 
anstrebende Formen des Expressionismus, hat der Theatermacher Erwin Piscator dane-
ben auch die subversiv gemeinten, positiv-destruktiven Kräfte des Dadaismus (vor allem 
dessen Verweigerungsgestus, der sich in einer Negation aller existierenden politischen 
und kulturellen Ordnungsformen verwirklicht sieht) zur Kenntnis genommen. Anders 
als die häufig die Religion ersetzende Weltanschauung mancher Expressionisten, ver-
fügte der Dadaismus über ein mehr ausgeprägtes Protestpotential. Daher hat es Piscator 
auf die Mobilisierung des riesigen Theaterpotentials als Propagandamittels abgesehen, 
und als im Oktober 1920 in Groß-Berlin das Proletarische Theater gegründet wurde, 
stattete er es mit dem nötigen theoretischen Fundus aus. Zwecks Stärkung des Klassen-
kampfs konnte er auf dessen Berliner Theater-Plattform seine Agitprop-Inszenierungen 
bringen: „Wir wollten das Wort ‚Kunst‘ radikal aus unserem Programm, unsere ‚Stücke‘ 
waren Aufrufe, mit denen wir in das aktuelle Geschehen eingreifen und ‚Politik treiben‘ 
wollten.“ Piscator hatte das Gefühl, dass das Theater gegenüber der Zeitung zurück-
blieb, in Erscheinung traten immer nur „Ausschnitte aus einem Weltbild“, „niemals die 
glühende Aktualität des Heute, die überwältigend aus jeder Zeile der Zeitung auf-
sprang.“ Um aktiver in das „Unmittelbare“ eingreifen zu können, schwebte ihm damals 
„eine viel engere Verbindung mit dem Journalismus, mit der Aktualität des Tages“ 
vor.1079 Mit seinem experimentellen Einsatz von dokumentarischem Material konnte 
Piscator auf weit verbreitete öffentliche Resonanz stoßen. Obwohl bereits im April 1921 
die letzte Aufführung des Proletarischen Theaters stattfand, bewertete Piscator das Ge-
samtergebnis positiv, da das Theater „in die Ausdrucksmöglichkeiten der revolutionä-
ren Bewegung, genausogut wie die Presse und das Parlament“ einbezogen worden 
war.1080  
 
                                                     
1079 So Piscator um 1929. Hier in Das politische Theater. S. 47f. 
1080 Erwin Piscator: Das politische Theater. S. 53. Piscator berichtet über die „fortgesetzten polizeilichen Schika-
nen“, die das Proletarische Theater erfuhr, und wodurch eine „reguläre Konzession vom Polizeipräsidenten 
nicht zu erlangen war“. (S. 52). Auch die Haltung der KPD war von Anfang an „ablehnend“, u.a. weil man, ei-
nem Bericht in Die Rote Fahne vom 17. Oktober 1920 zufolge, den „Namen Theater“ und nicht den „rechten 
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An der Berliner Volksbühne inszenierte Piscator im Mai 1924 Fahnen, ein Stück von 
Alfons Paquet, in dem zwei Begriffe aufeinander trafen, „Dokument und Kunst, die man 
bisher nicht nur nicht getrennt, sondern zugunsten der letzteren ineinander aufgelöst 
hatte. Fahnen versuchte die Synthese dieser beiden Begriffe.“1081 Bei diesem Tendenz-
stück handelte es sich um den proletarischen Kampf um den Achtstundentag. Der Autor 
habe, so Piscator, „die Vorgänge in sachlicher Weise und ohne dichterische Prätention 
in eine Art von szenischem Bilderbogen gefaßt. Nicht umsonst trug das Stück den Un-
tertitel ‚Ein episches Drama‘.“1082  
In Kooperation mit Felix Gasbarra der KPD-Partei wurde im November der Text zu 
Revue Roter Rummel, einer politisch-proletarischen Revue, die ohne Einheitlichkeit der 
Handlung auskam und in großen Versammlungsräumen Berlins inszeniert wurde, zu-
sammengestellt. Um die „Mauer zwischen Bühne und Zuschauerraum“ niederzureißen, 
und so „direkte [] Aktion“ zu provozieren, sollten die Nummern der Revue wie „mit Ei-
senhämmern“ niederschlagen, und dies „unter skrupelloser Verwendung aller Möglich-
keiten: Musik, Chanson, Akrobatik, Schnellzeichnung, Sport, Projektion, Film, Statistik, 
Schauspielerszene, Ansprache“.1083 So fing Piscator damit an, das Theater umzuformen 
und gänzlich in den Dienst der revolutionären Bewegung zu stellen.  
Der Bühnenerneuerer orientierte sich also auch an einer neusachlichen, aber wohl 
radikalen Auseinandersetzung mit der sozialen Realität, und die Aufführung des doku-
mentarischen Dramas Trotz alledem!, das zur Eröffnung des Parteitages der KPD am 12. 
Juli 1925 im Berliner Großen Schauspielhaus stattfand, wurde von ihm folgendermaßen 
gekennzeichnet: Sie war „eine einzige Montage von authentischen Reden, Aufsätzen, 
Zeitungsausschnitten, Aufrufen, Flugblättern, Fotografien und Filmen des Krieges und 
der Revolution, von historischen Personen und Szenen.“1084 Revolutionär war diese Ein-
führung epischer Mittel wie Film- und Diaprojektionen, projizierter Zwischentexte, Zei-
tungsausschnitte usw., wodurch sich das dokumentarische Drama dank dem Montage-
prinzip über vorherrschende stilistische Konventionen des naturalistischen Dramas 
 
                                                                                                                                                                      
Namen: Propaganda“ gewählt habe, und dass, obwohl man gegen die „Idee eines proletarischen Theaters“ ei-
gentlich nichts einzuwenden habe. (S. 51). 
1081 Erwin Piscator: Das politische Theater. S. 60. 
1082 Erwin Piscator: Das politische Theater. S. 61. Als „dramatische[r] Roman“ (so Leo Lania) konnte das Stück 
Fahnen auch „einer Zwischenstufe zwischen Erzählung und Drama“ (so Alfred Döblin) zugeordnet werden. (S. 
61f.) 
1083 Vgl. Erwin Piscator: Das politische Theater. S. 65. Auch Musik setzte „als dramaturgisches Mittel“ die politi-
sche Linie fort. (S. 67). 
1084 Erwin Piscator: Das politische Theater. S. 73.  
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hinwegsetzen konnte.1085 Mit der Aufführung von Trotz alledem!, in der zum ersten Mal 
„das politische Dokument textlich und szenisch die alleinige Grundlage“1086 bildete, 
wurde das Konzept des dokumentarischen Dramas ins Leben gerufen. Innovativ in do-
kumentarischer Hinsicht war also Piscators Neuanordnung von faktischen Elementen 
mit referentiellem Bezug zur Wirklichkeit in einer „dramatischen Montage“1087, die sich 
sowohl von der Ästhetik des illusionistischen Dramas als auch der Subjektivität und den 
abstrahierenden Verallgemeinerungen des expressionistischen Dramas entfernte. An 
ihrer Stelle diente das dokumentarische Drama einem sofortigen und radikal-
politischen Zweck, aufgrund dessen nahm es die Wirklichkeit selbst zum Ausgangs-
punkt. Die Hauptquellen zur Beschaffung des dokumentarischen Materials bestanden 
aus entweder originellen Dokumenten oder Artefakten, die jede für sich eine authentifi-
zierende Funktion aufweisen sollten. Man könnte also behaupten, dass das für die szeni-
sche Umsetzung angewendete und zusammengestellte dokumentarische Material dem 
dramatischen Narrativ nicht unterstellt wurde, sondern eher selbst eine autoritär han-
delnde Rolle einnahm. Demzufolge wurden Dokumente auf der Bühne entweder als rei-
ne, beweiskräftige Artefakte präsentiert, oder sie wurden durch die Darstellerkörper als 
mündlich vorgetragene Texte vermittelt. Wenn man die Inszenierung als Ganzes be-
trachtet, entsteht somit ein flüchtiges, authentisches Bühnendokument in dem Sinne, 
dass dieses nicht so sehr einen stellvertretenden Bezug zur außertheatralen Realität, 
welche ohnehin nie ‚objektiv‘ erfassbar ist, herstellt, sondern selbst eine neue Art von 
verwertbarem Beweismaterial mit Überzeugungskraft hervorbringt, da dank dem Büh-
nendokument als Ganzem logische Zusammenhänge und neue Bedeutungen ans Licht 
gebracht werden, die das dazu benutzte Quellenmaterial an sich nicht zeigen kann. Der 
Dokumentarist muss, so Barton, immer „zwischen der beschränkten Wahrheit des be-
legten Dokuments und der umfassenderen, aber unbelegbaren Wahrheit des Gesamtbil-
des entscheiden“1088. Dass die ästhetische Umsetzung den Dokumentarwert der belegten 
Materialien vermindert, denn diese werden ja in ein anderes Gesamtbild, nämlich das 
der ephemeren Aufführung eingebettet, macht an sich nichts aus, da in einer dokumen-
tarischen Praxis, die immer durch subjektive Entscheidungen und Absichten der Doku-
mentaristen bestimmt, weder Objektivität noch Neutralität anvisiert werden können. 
„Das dokumentarische Theater ist parteilich“, wird Peter Weiss später notieren: „Viele 
 
                                                     
1085 Bertolt Brechts berühmter epischer Stil mit Fokus auf die sogenannten Verfremdungseffekte, seine Vor-
stellungen einer veränderbaren Welt, und seine marxistische Methode des dialektischen Materialismus ver-
dankten beachtlich viel  Piscators politisch-revolutionärem Theater.  
1086 Erwin Piscator: Das politische Theater. S. 70. Brian Barton zufolge stammt diese Beschreibung von Ludwig 
Hoffmann/Daniel Hoffmann-Ostwald. (Brian Barton: Das Dokumentartheater. Stuttgart: Metzler, 1987. S. 42). 
Möglicherweise hat Piscator ihre Beschreibung dieses neuen Sachverhalts so übernommen.   
1087 Brian Barton: Das Dokumentartheater, S. 46. 
1088 Brian Barton: Das Dokumentartheater, S. 11. 
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seiner Themen können zu nichts anderem als zu einer Verurteilung geführt werden. Für 
ein solches Theater is Objektivität unter Umständen ein Begriff, der einer Machtgruppe 
zur Entschuldigung ihrer Taten dient. Der Ruf nach Mäßigkeit und Verständnis wird als 
ein Ruf derer gezeigt, die ihre Vorteile nicht verlieren möchten.“1089  
Von ihrer Art her waren Piscators erste und stark politisierte Agitprop-
Inszenierungen affektiv ansteckende akustische und schwingende Veranstaltungen, 
während derer mächtig viel Schallenergie abgestrahlt wurde. Da Schalle das Publikum 
kolonisieren, verbreiteten sich die damals von den Darstellern erzeugten Klangwellen 
durch den ganzen Aufführungsraum und strahlten stark auf das proletarische Publikum 
zurück. Die „innere Bereitschaft“ der Masse steigerte sich agitationskräftig „zu wirkli-
cher Aktivität“, als sie am Abend der Aufführung „die Regie“ übernahm, und das Thea-
ter „eine einzige große Demonstration“ geworden war. Der Impetus, der von Piscators 
politischem Theater ausging, lag also nicht allein in der Verbreitung von wahrheitsge-
treuen politischen Fakten, sondern vor allem in der Absicht, die bestehende politische 
Ordnung zu revolutionieren: „Worauf kommt es mir denn bei meiner ganzen Arbeit an? 
Nicht auf die bloße Propagierung einer Weltanschauung durch Klischeeformen und Pla-
katthesen, sondern auf die Führung des Beweises, daß diese Weltanschauung und alles, 
was sich aus ihr ableitet, für unsere Zeit die alleingültige ist. […] Der überzeugende Be-
weis kann sich nur auf eine wissenschaftliche Durchdringung des Stoffes aufbauen.“1090 
So wird der Stoff bei einem Stück wie Trotz alledem! zur Hauptsache. Dank dem Monta-
geprinzip konnte Piscator die auf der Bühne dargestellte Geschichte, die vom Ausbruch 
des Kriegs 1914 bis zur Ermordung von Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg handelte, 
thematisch mit den sie determinierenden Faktoren in Verbindung bringen. Während 
z.B. „authentische“ Filmaufnahmen aus dem Reichsarchiv, die „brutal das Grauen des 
Krieges“ zeigten, aufgeführt wurden, konnte auf „Wechselwirkungen zwischen den 
großen menschlich-übermenschlichen Faktoren und dem Individuum oder der Klasse“ 
hingedeutet werden, denn auf die „proletarische Massen mußten diese Bilder aufrüt-
telnder wirken als hundert Referate“.1091 Film war damals ein noch relativ neues Medi-
um, und konnte als informierendes Agitationsmittel in den politischen Kampf eingesetzt 
werden. Die maßgebenden Instanzen des Theaterwesens waren jedoch weit weniger von 
Piscators Sprengung der geschlossenen Theaterform – womit er „das Potential des fakti-
schen Elements“1092 realisierte –, und der damit einhergehenden politisch-
agitatorischen Hetze begeistert, und wollten nach der zweiten Aufführung von Trotz al-
ledem! das Große Schauspielhaus nicht mehr zur Verfügung stellen.  
 
                                                     
1089 Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 99.  
1090 Erwin Piscator: Das politische Theater. S. 71. 
1091 Vgl. Erwin Piscator: Das politische Theater. S. 72. 
1092 Brian Barton: Das Dokumentartheater, S. 45. 
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Für die ästhetische Weiterentwicklung und Dynamisierung des (dokumentarischen) 
Theaters können wir schlussfolgernd hervorheben, dass erstens die von Piscator durch-
geführten Änderungen, wie dem technologisch-multimedialen Einsatz von Dokumenten 
und Artefakten zur Wissensübertragung und zugleich zur Beglaubigung der Aufführung 
als authentischen Bühnendokuments von substantieller Art waren, und dass zweitens 
Piscators neue dokumentarische Formsprache den Wirkungsbereich des Theaters auf 
das Politische erweitern konnte. Wohlgemerkt, da wo sich also Piscator und seine Be-
fürworter im Glauben befanden, anhand ihrer (frühen) politisch-dokumentarischen 
Praxis ideologisch verschleierte Macht- und Herrschaftsverhältnisse aufdecken zu kön-
nen, wurde sie von ihren Gegnern schlicht als Propaganda ohne mimetischen Anspruch 
abgetan.  
5.1.2 Die zweite Welle: operative Dokumentarästhetik 
Während die erste Welle des deutschen dokumentarischen Theaters in den 1920er Jah-
ren auftrat, oder genauer von 1924 bis 1929, erfolgte die zweite im längeren Zeitraum 
nach dem Zweiten Weltkrieg. Diese zweite Welle kam im Bereich der Neo-Avantgarden 
der 1960er Jahre auf, oder etwas präziser von 1963 bis 1970.1093 Die in dem betroffenem 
Zeitraum produzierten Dokumentardramen thematisierten kriegsbezogene, politisch 
sensible Themen, die öffentlich noch nicht diskutiert wurden. Diese Dokumentardramen 
boten eine Dramaturgie dar, die sich auf die für die Bühne strukturierten und arrangier-
ten Dokumente und Studien stützte, und die fiktionale Narrative oder Parabeln durch 
‚reale‘ Situationen und Personen ersetzte.1094 Mit seinen Inszenierungen der ersten Do-
kumentardramen von Rolf Hochhuth, Heinar Kipphardt und Peter Weiss an der Freien 
Volksbühne, hat Piscator „entscheidend dazu beigetragen“, dass das „politische Zeit-
stück“ in den 1960er Jahren „einen neuen Aufschwung erlebte“.1095 Geprägt von einer 
Faktendisziplin, verließen sich die Dokumentaristen dabei auf historische Dokumente. 
Überdies sind sie sich dessen bewusst, dass „dem dokumentarischen Theater andere Be-
dingungen gestellt [werden] als die, die für das unmittelbare politische Eingreifen gel-
ten. Die Bühne des dokumentarischen Theaters zeigt nicht mehr augenblickliche Wirk-
lichkeit, sondern das Abbild von einem Stück Wirklichkeit, herausgerissen aus der le-
bendigen Kontinuität.“1096  
 
                                                     
1093 Vgl. Brian Barton: Das Dokumentartheater, S. 1; Thomas Irmer: „A Search for New Realities: Documentary 
Theatre in Germany.“ In TDR/The Drama Review 50.3 (2006). S. 16-28. Hier S. 17. 
1094 Vgl. Thomas Irmer: „A Search for New Realities: Documentary Theatre in Germany.“ S. 17. 
1095 Brian Barton: Das Dokumentartheater. S. 48.  
1096 Peter Weiss: „Notizen zum dokumentarischen Theater“. S. 95. 
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Obwohl Hochhuth mit seinem Bühnenstück in fünf klassischen Akten Der Stellvertreter 
(1962) darauf abzielte, neue historische Erkenntnisse zu provozieren, stellte er die Idee 
einer tieferliegenden „imaginativen Wahrheit“1097 aber noch immer über die zusam-
mengetragenen Quellen tatsächlicher Beweise. Im dokumentarischen Anhang zum 
Dramentext gewährt der Autor Zugang zu einem „Bruchteil der vorliegenden Material-
sammlung“ und gibt gleich am Anfang an, dass „die Ereignisse nicht wie eine Reportage 
dem geschichtlichen Ablauf nachgeschrieben, sondern zu einem Spiel verdichtet wur-
den“.1098 Mit dem steten Gegenwartsbezug der Schiller’schen Geschichtsdramen vor Au-
gen ordnete Hochhuth alle vorgefundenen dokumentarischen Wirklichkeitselemente 
dem Ideal eines übergreifenden Geschichtsentwurfs unter, denn wegen der Überfülle an 
zeitgeschichtlichen Informationsrohstoffen kann ein Drama dem Fernsehen keine Kon-
kurrenz mehr machen. Für Hochhuth war eine mimetische Geschichtsdarstellung nicht 
denkbar, als Verfasser des Dramas hat er sich gleichwohl „die freie Entfaltung der Phan-
tasie nur erlaubt, als es nötig war, um das vorliegende historische Rohmaterial über-
haupt zu einem Bühnenstück gestalten zu können. Die Wirklichkeit blieb stets respek-
tiert, sie wurde aber entschlackt.“1099 Als Folge dieser Wirklichkeitsentschlackung tritt 
der politisch-moralische Aspekt des Dramas, insbesondere der des möglichen Verhält-
nisses von individueller Handlungsmächtigkeit (in Sachen menschenwürdiger Hilfeleis-
tung) und politisch-wirtschaftlich motivierter Handlungsuntätigkeit (aller verantwort-
lichen ‚Moralverwalter‘ des Vatikans) deutlicher hervor: „Es schweigt im Vatikan der 
Vertreter Gottes …“1100 Am Ende des vierten Aktes lässt Hochhuth den Papst deklamato-
risch kundgeben, unschuldig am Blutvergießen zu sein: „Wie die Blumen unter der di-
cken Schneedecke des Winters auf die lauen Lüfte des Frühlings warten, müssen die Ju-
den betend und vertrauend zu harren wissen der Stunde himmlischer Tröstungen.“1101 
Hochhuth zufolge sei diese pathetisch vorgetragene Aussage „wortwörtliches Zitat: statt 
Juden sagte Pius XII. allerdings ‚Polen‘.“1102 In der Vorrede zum fünften Akt setzt sich 
Hochhuth in den Bühnenanweisungen mit der dramat(urg)ischen Darstellbarkeit von 
Auschwitz auseinander. Er deutet an, dass „[d]okumentarischer Naturalismus kein 
Stilprinzip mehr [ist], dass „Nachahmung der Wirklichkeit nicht angestrebt wurde“, 
auch nicht was das Bühnenbild betrifft. Zugleich warnt er davor, im Drama wie Paul 
 
                                                     
1097 Vgl. „imaginative truth“ in Christopher D. Innes: Modern German Drama. A Study in Form. Cambridge: 
Cambridge University Press, 1979. S. 168. 
1098 Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. Schauspiel. Mit einem Vorwort von Erwin Piscator. Reinbek bei Hamburg: 
Rowohlt, 1963. S. 229.  
1099 Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. Schauspiel. S. 229.  
1100 So heißt es im Motto, das dem dritten Akt vorangestellt wurde und aus „einer illegalen polnischen Bro-
schüre, August 1943“ stammt. Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. Schauspiel. S. 101.  
1101 Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. Schauspiel. S. 176. 
1102 Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. Schauspiel. S. 271. 
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Celan zu verfahren, der in dem Gedicht ‚Todesfuge‘ „die Vergasung der Juden völlig in 
Metaphern übersetzt hat“, da diese Metaphern „nun einmal den höllischen Zynismus 
dieser Realität [verstecken], die in sich ja schon maßlos übersteigerte Wirklichkeit 
ist“.1103 Die Inszenierung dieses fünften Auschwitz-Aktes fand fast nie statt, und zeigt, so 
Dorothea Kraus, wie sehr er „als ästhetisch und historisch missglückt wahrgenommen 
wurde“.1104 Dass Hochhuth bei den Monologen der ersten Szene, die sich auf der Bühne 
im Innern eines Güterzugwaggons vorgetragen sollten, selbst ins Mythisch-
Metaphorische vorstößt, trug bestimmt dazu bei: „Aber dieser Waggon ist kein Boot 
zum Hades. / Die Schienen nach Polen sind nicht der Styx. Selbst die / Unterwelt ist den 
Göttern entrissen und von Wächtern / besetzt, die ein Gesang nicht rührt.“1105 Trotz 
mehrerer Darstellungsschwächen besaß Hochhuths Dokumentarstück eine große Wir-
kungsmächtigkeit, wurde bis Ende 1972 „von mehr als 60 Theatern in 26 Ländern aufge-
führt“, und hatte gravierende Auswirkungen „auf die Zeitgeschichtsschreibung und die 
Reformbewegung innerhalb der katholischen Kirche“.1106 Die Hoffnung Piscators, das 
Stück habe „verändernde Kraft“1107, hat sich also bewahrheitet. Rekurrierend auf die do-
kumentarische Praxis in der Weimarer Republik hat sich Hochhuths Stück, für dessen 
Gestaltung er weder Zugang zu den Archiven des Vatikans noch zu denen des Kremls 
hatte, vor allem als politisiertes Geschichtsdrama mit moralisch-aufklärerischem An-
spruch herausgestellt. Hochhuths Anlehnung an die Form des Geschichtsdramas könnte 
uns dazu neigen lassen, dem Stellvertreter das Prädikat ‚dokumentarisch‘ nicht zu gewäh-
ren, aber Dokumentardramen der zweiten Generation Dokumentaristen sind als Sonder-
formen des Geschichtsdramas zu werten, und diese zeichnen sich sowohl durch ihre po-
litische Wirksamkeit als auch durch ihre dokumentarische Absicht und viel weniger 
durch eine ästhetische Autonomie aus. 
Im Gegensatz zu Hochhuths freierem Umgang  mit den Fakten, war es Heinar Kipp-
hardts Anliegen, die historisch belegbare Geschichte des J. Robert Oppenheimer so an-
gemessen wie möglich einzufangen. Als Hauptquelle für In der Sache J. Robert Oppenheimer 
(1964), das übrigens „ein Theaterstück, keine Montage von dokumentarischem Materi-
al“1108 sei, verwendete Kipphardt Transkriptionen der öffentlich zugänglichen Verhör-
 
                                                     
1103 Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. Schauspiel. S. 178f. 
1104 So schrieb Hochhuth „schon frühzeitig einen alternativen Schluss, der mit der Deportation endet.“ Siehe 
Dorothea Kraus: „Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter“ in Lexikon der ‚Vergangenheitsbewältigung‘ in Deutschland. 
Debatten- und Diskursgeschichte des Nationalsozialismus nach 1945, hg. von Torben Fischer und Matthias N. Lorenz. 
(3., überarbeitete und erweiterte Auflage) Bielefeld: Transcript, 2015. S. 173-175, hier S. 173.  
1105 Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. Schauspiel. S. 181. 
1106 Dorothea Kraus: „Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. S. 173. 
1107 So Piscator im Vorwort zu Der Stellvertreter. Schauspiel. S. 7-11, hier S. 11. 
1108 Heinar Kipphardt: In der Sache J. Robert Oppenheimer. Schauspiel. Mit einem Kommentar von Ana Kugli. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp, 2005. S.141. 
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protokolle. Ungeachtet seines Respekts vor der sachlichen Richtigkeit, musste Kipp-
hardt bei diesem Unterfangen erstens die Verhöre ins Deutsche übersetzen, sich zwei-
tens durch einige tausende Seiten durcharbeiten, um diese drittens in einem dreistün-
digen Bühnenstück zu komprimieren, wobei es gelegentlich galt, „die Worttreue durch 
Sinntreue zu ersetzen.“1109 In der ‚Nachbemerkung‘ zum Dokumentarstück, die er nach 
einem Telefonat mit Oppenheimer verfasste und die die Theater übrigens im Pro-
grammheft abdrucken mussten, räumt Kipphardt ein, dass die Freiheiten „in der Aus-
wahl, in der Anordnung, in der Formulierung und in der Konzentration des Stoffes“ lie-
gen.1110 Jede Auswahl ist jedoch subjektiv gefärbt und dadurch suspekt, denn das her-
vorgehobene und nebeneinandergestellte Material des sich hieraus ergebenden Stücks 
könnte wesentliche Informationen verbergen, die vom Autor nicht (ausreichend) be-
rücksichtigt wurden. So könnten die durch diese Auswahl verursachten Diskontinuitä-
ten zu (vom Autor teilweise beabsichtigten) Missverständnissen, Widersprüchen und 
sogar Paradoxien führen. Mit ausdrücklichem Verweis auf Hegels Ästhetik schreibt 
Kipphardt in derselben Nachbemerkung, dass er „den ‚Kern und Sinn‘ einer historischen 
Begebenheit aus den ‚umherspielenden Zufälligkeiten und gleichgültigem Beiwerke des 
Geschehens‘ freizulegen“ versucht.1111 In Kipphardts Thematisierung der durchgeführ-
ten Beschränkungen, Freiheiten, Ergänzungen und Vertiefungen offenbart sich, ähnlich 
wie bei Hochhuth, seine Nähe zum Geschichtsdrama. Die moralische Frage der individu-
ellen Handlungsmächtigkeit und Verantwortung ließ sich hier, im Gegensatz zu Hoch-
huths Bühnenstück, nicht mehr stellen, denn „selbst die Opposition des Prominenten 
wird in das System integriert und zur Wirkungslosigkeit verurteilt“1112, denn als Teilar-
beit leistender Naturwissenschaftler war Oppenheimer in einem gigantischen, intrans-
parenten Staatsunternehmen in die militär-wirtschaftlichen Vorkommnisse derart ver-
strickt, dass sich sein Dilemma, was zu tun ist, wenn wissenschaftliche Forschungen eine 
verheerende Weltkatastrophe auslösen, erübrigt. George Steiner schreibt, wie Oppen-
heimer „bei einem Pariser Theaterbesuch die eigene Person dargestellt fand in einer 
Dramatisierung – halb Fiktion, halb auf Fakten beruhend – des Verhörs, das sein Leben 
verunstaltet hatte.“1113 Laut Brian Barton, der Kipphardts Dokumentarstück als eine 
Adaption des epischen Theaters betrachtet, wurde, damit der „Modellcharakter des Ver-
fahrens“ eine starke Betonung erhielt, für die Bühnen- im Vergleich zu der Fernsehfas-
sung mehrere distanzierende Verfremdungsmittel eingesetzt. So wurde die „episch zu-
rückblickende Einleitung […] hier vom Oppenheimer-Darsteller gesprochen, der aus sei-
 
                                                     
1109 Heinar Kipphardt: In der Sache J. Robert Oppenheimer. Schauspiel. S. 142. 
1110 Heinar Kipphardt: In der Sache J. Robert Oppenheimer. Schauspiel. S. 141. 
1111 Heinar Kipphardt: In der Sache J. Robert Oppenheimer. Schauspiel. S. 141. 
1112 So K. H. Hilzinger, hier zitiert von Brian Barton in Das Dokumentartheater, S. 103. 
1113 George Steiner: Gedanken dichten. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2011b. S. 178. 
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ner Bühnenrolle tritt, um einige Hintergründe des Verhörs zu beschreiben.“1114 Auch das 
Schlusswort des Dokumentarstücks hat Oppenheimer nicht wirklich gesprochen, wie 
Kipphardt in der Nachbemerkung zugab. Darauf hat Steiner vermutlich angespielt, denn 
er führt weiter aus: „Welche Verdrehungen des Ich, welch ein Blick auf sich selbst, wel-
che masochistischen Demütigungen resultieren aus solcher Spiegelung?“1115 In kriti-
scher Anlehnung an Brechts episches Theater wurde Oppenheimer also zum exemplari-
schen Fall gemacht. Daher wurde er auf der Bühne nicht als „tragische Figur, sondern 
[als] ein Mensch mit unlösbaren Widersprüchen“ dargestellt. Diese Ambivalenz hat auch 
der wirkliche Oppenheimer „unbeabsichtigt“ bestätigt, denn „[a]uch heute, um die Fol-
gen wissend, würde er wieder mitwirken am Bau der Atombombe. Andererseits hätte er 
am liebsten nie etwas damit zu tun gehabt.“1116 Dieser Zwiespalt korrespondiert mit 
dem, was Oppenheimer in Kipphardts Stück auf die Frage des Ausschussmitglieds Ward 
V. Evans, wann er zum ersten Mal den „Widerspruch“ empfunden hatte, „einerseits eine 
Sache voranzutreiben, deren Ergebnis man andererseits fürchtet“, erwiderte: „Die 
Furcht, der Test könne mißlingen, und die Furcht, er könne gelingen.“1117 Man könnte 
aus all dem den Schluss ziehen, Kipphardt habe Dokumente im weitesten Sinne einge-
bunden, und dass, trotz seiner Beteuerung, sich „jedoch ausdrücklich an die Tatsachen 
gebunden [zu sehen], die aus den Dokumenten und Berichten zur Sache hervorge-
hen.“1118 Kipphardt betrachtete das Stück als historisches Drama, und hielt wenig vom 
„Etikett Dokumentartheater“, wodurch er von Manfred Wekwerth, der 1965 an der In-
szenierung der Aufführung am Berliner Ensemble beteiligt war, als „Dokumenten-
Kippenheimer“ verspöttelt wurde.1119 Allerdings hatte Kipphardt mit seinem Stück In der 
Sache J. Robert Oppenheimer, das „in Dutzende von Sprachen übersetzt“1120 wurde, den 
endgültigen internationalen Durchbruch geschafft.  
Peter Weiss‘ erstes Dokumentarstück Die Ermittlung. Oratorium in elf Gesängen (1965), 
das wir bereits im vorigen Kapitel ausführlich behandelt haben, hält sich zwischen 
„sachlicher Richtigkeit und imaginativer Wahrheit“, was angesichts der angewendeten 
sachlichen Sprache, die teilweise auf  den Berichten des Journalisten Bernd Naumann 
beruhte, nicht wundern darf. Dennoch gelang es Weiss, „Interpretation, als wäre sie ein 
 
                                                     
1114 Brian Barton: Das Dokumentartheater. Stuttgart: Metzler, 1987. S. 103. 
1115 George Steiner: Gedanken dichten. S. 178. 
1116 Siehe „In der Sache Heinar Kipphardt“ in Marbacher Magazin 60/1992, bearbeitet von Uwe Naumann und Mi-
chael Töteberg. S. 42. 
1117 Heinar Kipphardt: In der Sache J. Robert Oppenheimer. Schauspiel. S. 91. Mit dem Test war wohl das Zünden der 
ersten Atombombe am 16. Juli 1945 in der neumexikanischen Wüste vom Alamogordo gemeint. 
1118 Heinar Kipphardt: In der Sache J. Robert Oppenheimer. Schauspiel. S. 141. 
1119 Siehe „In der Sache Heinar Kipphardt“, S. 42f. 
1120 Siehe „In der Sache Heinar Kipphardt“, S. 42. 
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Zeugnis“ zu finden, wie Naumann rückblickend selbst angedeutet hat.1121 Wie der Unter-
titel nahelegt, war das Dokumentarstück ein Oratorium in elf Gesängen, was bedeutet, 
dass die Reden infolge ihrer Umsetzung in gesungene freie Verszeilen einer Ästhetisie-
rung unterzogen wurden.  
Die Dokumentaristen der zweiten Generation könnten sich darauf verständigt haben, 
dass das benutzte Tatsachenmaterial nicht mehr unparteiisch in den Dienst szenischer 
Agitation gestellt werden konnte, wie bei Piscators frühen Inszenierungen der Fall ge-
wesen war. Im Gegensatz zu den antiästhetischen Bemühungen dieser Phase von doku-
mentarischer Poetik,1122 kann man nur zu dem Schluss kommen, dass das Dokument  auf 
solche Weise in das Kunstwerk integriert wurde, dass das Endprodukt aller Voraussicht 
nach selbst als Kunstwerk wahrgenommen wurde. Neben Fernsehen und Video war in 
diesem Zeitraum vor allem das Tonbandgerät das ikonische Markenzeichen schlechthin, 
das Authentizität bescheinigte, aber keines der Dokumentarstücke konnte das Verspre-
chen (oder das Phantasma) einhalten, den Zuschauern einen unmittelbaren Zugang zu 
den bis dahin aus unterschiedlichen ideologischen Gründen zum Schweigen gebrachten 
Stimmen der Opfer zu geben. Die Sparsamkeit der von diesen Dokumentaristen der 
zweiten Generation eingesetzten ästhetischen Mittel konnte teilweise ausgeglichen 
werden, wenn man das Spektakel des Skandals, das diese Dokumentarstücke unbezwei-
felbar auszulösen versuchten, berücksichtigt. Autoren wie Hochhuth benutzten diese 
erweiterte Bühne durchaus zur Begründung ihrer Überzeugung, dass Dokumentardra-
men ein politisches Forum mit möglicher politischer Auswirkung blieb.1123  
 
5.1.3 Die dritte Welle: dokumentarische Authentizitätssuche im Zeital-
ter des Web 2.0 
Seit den späten 1990er Jahren sind wir in eine dritte Welle von neuen dokumentari-
schen Theaterformen in Deutschland eingetreten.1124 Thomas Irmer zufolge erkundet 
diese dritte Welle die Phänomene der Gegenwart durch ein tieferes Verständnis der 
 
                                                     
1121 Vgl. „factual accuracy and imaginative truth“ bzw.  „interpretation as if it were testimony“ in Christopher 
D. Innes: Modern German Drama. A Study in Form. S. 175. 
1122 Vgl. Christoph Zeller: Ästhetik des Authentischen. Literatur und Kunst um 1970. 
1123 Eine solche Möglichkeit wurde von Peter Handke vehement bestritten: „Theater als gesellschaftliche Ein-
richtung scheint mir unbrauchbar für eine Änderung gesellschaftlicher Einrichtungen. Das Theater formali-
siert jede Bewegung, jede Bedeutungslosigkeit, jedes Wort, jedes Schweigen: es taugt nicht zu Lösungsvor-
schlägen, höchstens für ein Spiel mit Widersprüchen.“ In Prosa, Gedichte, Theaterstücke, Hörspiele, Aufsätze. 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1969. S. 305. 
1124 Thomas Irmer: „A Search for New Realities: Documentary Theatre in Germany.“ S. 17. 
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Medienkultur, der Dekonstruktionstheorie, und durch Theaterformen, die in erster Li-
nie nicht von einem Text ausgehen.1125 Zeitgenössische Theatermacher wie der 2010 
verstorbene Christoph Schlingensief, René Pollesch oder das Regiekollektiv Rimini Pro-
tokoll setzen dokumentarische Strategien ein, wenn sie versuchen, neue Realitäten wie 
die Arbeitsbedingungen im Bannkreis der Flexzeitregelungen und die prekäre, kurzfris-
tige Informationsökonomie zu inszenieren. Wenn sie das tun, greifen sie entweder auf 
altbewährte Methoden der Dokumentaristen der ersten Welle zurück oder sie stellen 
diese Methoden in Frage. In ihren Arbeiten setzen sich Rimini Protokoll mit der Perfor-
mativität von Lebenswelten in urbanen und sozialen Räumen, geprägt von einer ganzen 
Reihe von kommunikativen Anstrengungen zwischen erstens Performern, zweitens prä-
sentierten oder andersartig vermittelten Dokumenten, und drittens einem partizipati-
veren Publikum. Ihnen geht es u.a. darum, wie man in einem inszenierten Rahmen noch 
Momente des Authentischen produzieren kann. Authentizitätseffekte werden herge-
stellt, indem bspw. Laien auf der Bühne eingesetzt werden, die als ‚Experten‘ über ihr 
alltägliches Leben erzählen, oder indem das Theatergebäude verlassen wird, um an rea-
len Orten theatralische Räume zu inszenieren. In einem Spiegel-Artikel zu einer doku-
mentarischen Inszenierung von Rimini Protokoll, schreiben die Autoren, dass die Pro-
duktionen dieses Regiekollektivs „fast zu perfekt ins Zeitalter des Web 2.0, zur Mitmach-
logik von Wikipedia, YouTube und Flickr [passen]. Sie sind User generated Theatre. Und 
sie sind eine Antwort auf die Reality-Formate des Fernsehens“1126. Da das Regiekollektiv 
Rimini Protokoll damit angefangen hat, sich nicht außerhalb der von Künstlern kriti-
sierten Gesellschaftsformationen zu positionieren, sondern sich innerhalb dieser Gesell-
schaftsformationen mit den beziehungsreichen Verflechtungen von z.B. Theater und 
Alltag in einer durchdramatisierten Gesellschaft zu befassen,1127 bietet ihr häufig ins Au-
ge und Ohr springender dramaturgischer Ansatz gute Chancen, um zu zeigen, wie 
grundlegend sich der Status des Dokuments gewandelt hat, und dabei auch auf promi-
nente Weise die für die vorliegende Studie zentrale Dimension des Akustischen ins Spiel 
bringt.  
 
                                                     
1125 Vgl. Thomas Irmer: „A Search for New Realities: Documentary Theatre in Germany.“ S. 20. 
1126 In Der Spiegel vom 28.12.2009 unter dem Titel „Mitmach-Show für Laien“ veröffentlicht.    
1127 Shannon Jackson bezieht sich ausdrücklich auf dieses Regiekollektiv, wenn sie schreibt, dass Rimini Proto-
koll „began to grapple with art’s imbrication within rather than valiant separation from the social formations 
they critiqued.“  In Social Works: Performing Art, Supporting Publics. New York: Routledge, 2011. S. 168. 
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5.2 Rimini Protokolls experimenteller und dokumentarischer 
Ansatz 
Helgard Haug (*1969), Stefan Kaegi (*1972) und Daniel Wetzel (*1969), die drei Mitglie-
der des Regie-Trios Rimini Protokoll, haben in den 1990er Jahren am Institut für Ange-
wandte Theaterwissenschaft in Gießen studiert. An dessen Aufbau von 1981 bis 1987 war 
Hans-Thies Lehmann maßgeblich beteiligt, der bekanntlich später vorschlug, jene For-
men des Spiels, das nicht mehr darstellt und die Darstellung manchmal selbst zum Spiel 
macht, unter dem Paradigma des postdramatischen Theaters zusammenzufassen vor-
schlug.1128 Dabei verzichtet das postdramatische Theater, in dem vielschichtige Zeichen-
systeme miteinander fusioniert werden und das von einer radikal ‚offenen‘ Gesellschaft 
ausgeht, sowohl auf klassische, narrative Plotstrukturen wie auf verbindliche Semiosen.  
Als einer der tonangebenden Vertreter des Gegenwartstheaters, wofür sie internati-
onale Anerkennung erlangten, zeigen Rimini Protokolls Produktionen, dass sie über 
Theater neu und von Grund auf nachgedacht haben. Seit der Jahrtausendwende arbeitet 
dieses nichthierarchische Regiekollektiv in immer unterschiedlichen Konstellationen, 
und bisher hat es über fünfzig Werke in den Bereichen Theater, Live-Art, Hörspielen 
und Kunstinstallationen hervorgebracht. Da Rimini Protokoll dazu tendieren, sich dem 
‚Realitätstrend‘1129 anzuschließen, betrachten wir ihre Aufführungen als dokumenta-
risch: Erstens sind sie zeugnishaft, und zweitens bringen sie das Theater des Realen1130 
nicht nur auf die Bühne, sondern auch in Stadträume. Der Begriff des Dokumentari-
schen verweist auf Rimini Protokolls Anwendung von theatralischen Readymades als 
Primärressource für ihre Werke: Anstatt Dramentexte aufzuführen, in denen die Prota-
gonisten Persönlichkeiten der Vergangenheit oder Gegenwart re-präsentieren, gibt es 
bei Rimini Protokoll Laiendarsteller, die sich selbst als Experten ihrer eigenen alltäglichen 
Realität (nach)spielen, oder besser, präsentieren. Durch intensive Recherche, Interviews 
und Auswahlverfahren werden diese ‚echten‘ Menschen gefunden. Diedrich Diederich-
 
                                                     
1128 Vgl. Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. Frankfurt a.M.: Verlag der Autoren, 1999. S. 171. 
1129 „Reality Theatre“ ist, Meg Mumford zufolge „a mode of theatre performance that has been prevalent since 
the early 1990s and which exists across diverse historical and emergent genres, including autobiographical, 
community, documentary and verbatim theatre“. Meg Mumford: „Rimini Prokoll’s Reality Theatre and Inter-
cultural Encounter: Towards an Ethical Art of Partial Proximity.“ In Contemporary Theatre Review 23.2 (2013). S. 
153-165, hier S. 153. Als Realitätstheater bezeichnen wir deshalb Performances, die zeitgenössische Menschen 
und ihr eigenes Leben – entweder unmittelbar als sich selbst oder anhand von Skripts, die sich auf Interviews, 
die dem realen Leben entstammen, oder auf realen Dokumenten basieren – auf der Bühne (im weitesten Sin-
ne) darstellen. 
1130 Theatre of the Real (2013) heißt auch Carol Martins Studie über internationale Theateraufführungen und 
Performances, die sich mit aktuellen Epistemologien des Realen befassen. 
  277 
sen zufolge spricht dieser Experte „nicht in eigener Sache, sondern im Namen eines 
zwar eigenen Wissens, das in seiner Rolle als Experte aber als Objektivum erscheint, 
dem er sich lediglich als Stimme zur Verfügung stellt (was aber natürlich nie ganz auf-
geht und daher potenziell auch komisch ist).“1131 Dieses von der jeweiligen Person losge-
löste Expertenwissen stellt dabei ein besonderes dokumentarisches Element dar. In die-
ser Hinsicht ist die Theatralisierung der Gesellschaft, in der jeder jeweils eine eigen Rol-
le spielt, für die Entwicklung von Rimini Protokolls dokumentarischem Ansatz von 
wesentlicher Bedeutung. Wichtig ist jedoch die Unterscheidung zwischen Werken, in 
denen sich der Aufführungsort im klassischen Theaterrahmen befindet, und denjenigen, 
die diesen Rahmen bewusst verlassen. Ersteres besteht aus Theaterprojekten wie Saben-
ation und der 100 % Stadt-Reihe, die seit 100 % Berlin (2008) transnational in über zwanzig 
Städten durchgeführt wurde und die jeweils eine „gelebte Statistikanordnung für 100 
Bürger auf einer Drehbühne“1132 ist. Letzteres besteht dagegen aus Projekten, in denen 
die angeblich direkte Begegnung mit den Alltagsexperten über eine umgebungsbezoge-
ne Kopräsenz in nichttheatralischen Räumen stattfindet, wie bspw. in Call Cutta (Berlin, 
2005), Cargo Sofia-X. Eine europäische LastKraftWagen-Fahrt (2006) oder 50 Aktenkilometer 
(2011), in dem die Stadt als hörbares Archiv von Stasi-Akten begehbar gemacht wurde. 
Eine weitere Differenzierung ergibt sich aus der Feststellung, dass, im Gegensatz zu der 
100 % Stadt-Reihe – in der die Bühne zur Repräsentation der Stadt, in der sich die Auffüh-
rung vollzieht, angewendet wird – an einer Inszenierung wie Call Cutta sich eine umge-
kehrte Bewegung beobachten lässt, da hier die Stadträume selbst zu Theaterbühnen 
werden, auf denen der Zuschauer/Zuhörer interaktiv auftreten muss. Man könnte ar-
 
                                                     
1131 Diedrich Diederichsen: „Betroffene, Exemplifizierende und Human Interfaces. Rimini Protokoll zwischen 
Theater, Performance und Kunst.“ In Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll, hg. von Miriam 
Dreysse und Florian Malzacher. Berlin: Alexander Verlag, 2007. S. 158-163, hier S. 159. Neben dem Experten 
unterscheidet Diederichsen drei weitere Typen, die von Rimini Protokoll in den künstlerischen Rahmen des 
Theaters gestellt werden. Der zweite Typ ist der „Betroffene, dem etwas Wirkliches passiert ist und der daher 
darüber reden kann, authentifiziert durch ein persönliches Schicksal.“ Vor allem in Sabenation (2004) sind die 
‚Experten‘ an erster Stelle eigentlich vom Konkurs der belgischen Luftgesellschaft ‚Betroffenen‘. Der dritte 
Typ ist dann der „Zeitzeuge oder Zeuge überhaupt, dessen Individualität jenseits seiner Zeugenschaft offiziell 
nicht interessiert, die aber in Wirklichkeit bei Rimini Protokoll wie auch bei Kluge stets ein Quell inszenatori-
scher Ideen ist.“ So wird in Sabenation die Figur der Myriam Reitanos, die damals in den Nachrichten gewis-
sermaßen als Zeitzeuge der Konkurs dargestellt wurde, mit dem Pietà-Motiv verknüpft (siehe unten). Schließ-
lich gibt es dann auch „Vertreter eines thematisch wichtigen Bevölkerungssegments (Jugendliche, Arbeitslose, 
ehemalige DDR-Bürger etc.), die als Vertreter, ähnlich der Logik des Zeugen, zunächst nicht persönlich inte-
ressieren, sondern durch das jeweilige Sujet interessant werden und einer von diesem aufgeworfenen Frage 
Rede und Antwort stehen sollen, aber dann natürlich auch persönlich interessant werden.“ Diese Art von Ver-
tretung zeigt sich vor allem in der 100 % Stadt-Reihe. 
1132 So steht es auf Rimini Protokolls eigener Webseite, und zwar im Aufklappmenü bei ‚Über Rimini Protokoll‘ 
(Stefan Kaegi). URL: http://www.rimini-protokoll.de/website/de/about_sk.html Zuletzt eingesehen am 
19.05.2017. 
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gumentieren, dass in letzterem Fall Stimmen und Klänge noch an Bedeutung gewinnen, 
da es keine ‚Zuschauer‘ mehr gibt, die die ‚Akteure‘ in Augenschein nehmen können.  
Rimini Protokoll sind Realitätsgeneratoren, und ihnen ist Präsenz immer wichtiger 
als bloße Repräsentation. Es ist also wichtig, darauf hinzuweisen, dass es Rimini Proto-
koll nicht nur um den „Einbruch des Realen“1133 ins Theater geht, sondern dass fiktiona-
le Aspekte ihrer Ästhetik innewohnen, denn, so Jacques Rancière, „das Reale muss in 
Fiktion verwandelt werden, um gedacht werden zu können.“1134 Zwar lässt sich die Auf-
führungsrealität eines Theaterstücks wie Sabenation weniger durch eine engmaschige 
Verflechtung von Realität und Fiktion auszeichnen, als dies bei Call Cutta der Fall ist, da 
es bei diesem Mobiltelefon-Theater nur ein Basisskript gibt, das nicht Wort für Wort zu 
befolgen ist, und es den Call-Center-Mitarbeitern also mehr oder weniger freisteht, das 
Telefonat nach ihren Wünschen zu gestalten. So oder so, der sogenannte reale Aspekt in 
den Werken von Rimini Protokoll ist dem Theatralischen nicht entgegengesetzt, son-
dern besteht gerade aus „verschiedene[n] Facetten von Fiktionalität, Realität [und] The-
atralität.“1135 Demzufolge sollten wir die obige Annahme über den ‚Einbruch des Realen‘ 
richtigstellen, da sich der Eindruck von Authentizität gerade aus der Wirkung der Auf-
führungsrealität ergibt. Dieser Authentizitätseindruck ist also ein Effekt, der durch die 
Inszenierung bewirkt wird. Angesichts einer Ästhetik der Authentizität sollte daher die 
Frage nicht sein, ob Authentizität auf der Bühne darstellbar sei, sondern ob sie über-
haupt angestrebt werden muss. Sobald die Experten des Alltags die Bühne betreten, 
sorgt der Theaterrahmen dafür, dass eine bestimmte Distanz hergestellt wird. Auch 
wenn die Aussagen dieser Experten sich als wahrheitsfähig erweisen, ist die Möglichkeit 
von Fiktion (als einem alternativen Status von Wirklichkeit) niemals auszuschließen. 
Demnach sollte die Forderung nach einem ‚Einbruch des Realen‘ auf eine Reminiszenz an 
das Reale beschränkt werden, denn nur in den Augenblicken, in denen die Fiktionalisie-
rung misslingt, werden wir an die außertheatrale Realität erinnert. Fiktion ist nur mög-
lich, indem eine Trennung, eine Distanz zur Realität beibehalten bleibt. Darum ist es ge-
rade an diesen Augenblicken, in denen einer der Experten auf der Bühne etwas ‚Fal-
sches‘ macht, wie wenn er bspw. seinen Text vergisst, dass Realität wirklich ausbricht, 
und wir an die Inszenierung als solche erinnert werden. In diesem Zusammenhang sei 
auch auf Theresia Birkenhauers Idee der „doppelte[n] Fiktionalität der Aufführung“ 
verwiesen, welche besagt, dass es einerseits „die Fiktion einer dramatischen Handlung“ 
 
                                                     
1133 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 170-178. 
1134 Hier zitiert von Stephanie Metzger in Theater und Fiktion. Spielräume des Fiktiven in Inszenierungen der Gegen-
wart. Bielefeld: Transcript 2010. S. 13.  
1135 Miriam Dreysse: „Die Aufführung beginnt jetzt. Zum Verhältnis von Realität und Fiktion.“ In Experten des 
Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll, hg. von Miriam Dreysse und Florian Malzacher. Berlin: Alexander Ver-
lag, 2007. S. 76-97, hier S. 97. 
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und andererseits „die darstellende Hervorbringung der Aufführungsrealität“ gibt.1136 So 
betrachtet findet die sich ereignende Darstellung der Aufführung immer im Spannungs-
feld zwischen Mimesis und Performanz statt, wodurch die Theateraufführung eigene 
Bedeutungen zu erzeugen vermag.  
Im Folgenden analysieren wir zuerst Sabenation und danach Call Cutta. Während in 
dem mehr oder weniger noch an das klassische Drama angelehnten Sabenation Mimesis 
und Darstellung die Inszenierung bestimmen, tritt in einer experimentelleren Auffüh-
rung wie Call Cutta vor allem der performative Ereignischarakter zutage, der für die Do-
kumentaristen der dritten Phase (nach 2000) prägend geworden ist. 
5.3 ‚Sabenation. Go home & follow the news‘: Chronik des an-
gekündigten Untergangs einer Fluggesellschaft 
5.3.1 Einführung 
Einst verfügte Belgien über eine eigene, nationale Fluggesellschaft, die mit dem Akro-
nym Sabena benannt wurde. Ende der achtziger Jahre geriet sie in finanzielle Schwie-
rigkeiten. Obwohl 1995 die damalige Swissair 49,5% der Aktien übernahm, bewirkte die-
se Maßnahme nur eine kurzzeitige Besserung der Lage, dann verschlimmerte sich die 
Situation erneut. In der Zeit nach den Anschlägen vom 11. September 2001 ging die 
Nachfrage so stark zurück und verschärfte sich die Liquiditätssituation derart, dass am 
7. November desselben Jahres Sabena Konkurs anmelden musste.  
Diese Ausgangssituation bildete für das Regie-Kollektiv Rimini Protokoll die Vorlage 
zur Inszenierung einer dokumentarischen Bühnenarbeit, in der das Thema der wirt-
schaftlichen Krise mit dem der aus ihr folgenden Arbeitslosigkeit konfrontiert wurde: 
Zweieinhalb Jahre nach der Sabena-Katastrophe fragen Rimini Protokoll, was passiert, 
wenn ein staatlicher Betrieb in die Insolvenz rutscht, und wie seine plötzlich arbeitslos 
gewordenen Angestellten ihre persönliche Krise zu bewältigen versuchen. Im Mittel-
punkt der Inszenierung stehen demgemäß sechs ehemalige Sabena-Mitarbeiter und die 
Adoptivtochter der einzigen Mitarbeiterin unter den sechs ‚Experten‘. 
 
                                                     
1136 Hier zitiert von Stephanie Metzger in Theater und Fiktion. Spielräume des Fiktiven in Inszenierungen der Gegen-
wart. S. 17. 
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5.3.2 ‚With Sabena you are already there‘ 
Sabenation wurde am 30.04.2004 in Brüssel, in der temporären Spielstätte des Koninklijke 
Vlaamse Schouwburg (KVS)/De Bottelarij, uraufgeführt. Zu Beginn sehen wir auf der 
rechten Bühnenseite vier Flugzeugsitze parallel zur Bühnenrückseite in Reihe aufge-
stellt sowie daneben einen metallgrauen Container, Requisiten also, die unmittelbar auf 
ihre Verwendungsmöglichkeiten in der außertheatralen Wirklichkeit aufmerksam ma-
chen. Das Herabfallen und Hin-und-her-Springen einiger Tischtennisbälle auf der Bühne 
läutet den eigentlichen Anfang des Stückes ein. Von Innen wird eine Containertür ge-
öffnet und ein Mädchen tritt auf, läuft in Richtung einer fließbandähnlichen Textrolle 
und hantiert an dieser so, dass wir verschiedene Sätze lesen können. Doch noch bevor 
das Mädchen die Textrolle mit dem Hebel in Bewegung setzt, steht schon der erste Satz 
bereit: „With Sabena you are already there“1137. Als linguistisches Zeichen weist dieser 
optimistische Slogan auf die Gründung und Profilierung der belgischen Fluggesellschaft 
hin. Die Textrolle ähnelt zugleich einem Laufband, das sich im Flugwesen leicht mit dem 
Ein- und Auschecken von Passagieren und Gepäck konnotieren lässt. Sie ‚blendet‘ die 
Regieanweisungen und die dramatis personae in das Bühnengeschehen ein. Die Handlung 
bleibt im Wesentlichen auf die Exposition der Figuren beschränkt und spiegelt so die 
Bedeutung, die die Repräsentation und die Profilierung im multinationalen Unterneh-
men bis zuletzt hatten: ‚go home and follow the news‘ war die lakonische Mitteilung, 
mit der Sabenas Bankrott angekündigt und die Benachrichtigung der Mitarbeiter über 
das Ende ihrer Beschäftigung auf die Medien verschoben wurde. Die Textrolle tritt als 
primitives, arbeitsintensives Werkzeug1138 in Konkurrenz zu der Leuchtwerbung, mit der 
die Übersetzungen der in den Arbeitssprachen der Sabena – Englisch, Niederländisch 
und Französisch – gehaltenen dreisprachigen Aufführung eingeblendet werden.  
Auf der Textrolle bekommen wir nun die biografischen Daten der ehemaligen 
‚Sabéniens‘ (oder Sabenianer) mitsamt ihrer Personalnummer zu lesen, die in der Folge 
nach und nach aus ihren eigenen Biografien erzählen und allesamt nach der Entlassung 
einen prekären Wandel ihrer Lebenssituation zu verzeichnen hatten. Kris Depoorter et-
wa, der zu Sabena-Zeiten zum Bodenpersonal gehörte und sich mit dem Check-in und 
Boarding beschäftigte, ist nun arbeitslos und nicht nur wirtschaftlich, sondern auch 
psychisch vom Konkurs betroffen. Während er auf die Bühne tritt und damit beginnt, 
weiße Streifen auf dem Boden aufzukleben, wird auf die an der Bühnenrückwand ange-
 
                                                     
1137 Rimini Protokoll: Sabena. Go home and follow the news. Aufführungsmitschnitt durch Rimini Protokoll, hier: 
Min. 00:27 ff. Ein bekannter Werbespruch Sabenas lautete: ‚Avec la Sabena, vous y seriez déjà‘. Siehe Abbildung 
3 im Anhang dieser Dissertation. 
1138 Mehrfach etwa müssen im Stückverlauf die gewichtigen ‚Textrollen‘ per Hand gewechselt werden, da jede 
Rolle nur einem begrenzten Textvolumen Platz bietet. 
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brachte Leinwand ein 4er-Set Passbilder von ihm projiziert, das vermutlich aus seiner 
Anfangszeit bei Sabena stammt. Während er weiter mit dem Aufkleben der Streifen be-
schäftigt ist, erfahren wir, dass diese symbolisch die Mauern seiner Wohnung repräsen-
tieren. Mit deiktischen Gesten benennt er die abgegrenzten Flächen: hier sei das Wohn-
zimmer, dort die Küche usw. So ‚errichtet‘ er in einigen Schritten seine Wohnung virtu-
ell auf der Bühne – und stellt zugleich visuell eine Verbindung zu seinem alten 
Arbeitsplatz her, zu den weißen Streifen auf der Landebahn eines Flughafens. Die Bah-
nen aus Tape stellen Bedeutung her, indem der virtuelle Raum zum Medium wird und 
zwischen Privat- und (vergangener) Arbeitssphäre vermittelt.1139 Parallel läuft auch die 
Textrolle weiter und nun lesen wir: „At home I walk up and down the rooms. I can’t 
stand still“ (Min. 4:00). Der Stillstand seiner Arbeitstätigkeit bildet einen Kontrast zum 
unruhigen Hin-und-her-Laufen im privaten Raum. Depoorter berichtet dem Publikum 
von seiner Arbeitslosigkeit und davon, wie er seit dem Bankrott unaufhörlich in seiner 
Wohnung ‚herumtigert‘. Als er einen Koffer öffnet und über seine Lieblingsmusik 
spricht, erklingt diese aus dem Off im ganzen Theaterraum und setzt somit ein nonver-
bales akustisches Zeichen, das auf Depoorters Gefühle anspielt. Dabei durchbricht De-
poorter konstant die vierte Wand, indem er sich während seines Monologs wiederholt 
an das Publikum wendet und es unmittelbar anspricht, oder wenn er sich während des 
Sprechens durch die (virtuellen) Räume bewegt und etwa, an einem der Striche innehal-
tend, den (fiktiven) Fensterausblick evoziert.  
Bei aller Reduktion der auf der Bühne eingesetzten theatralischen Mittel sowie von 
Depoorters Gestik muten einerseits sowohl die visuellen als auch die akustischen Zei-
chen auf der Bühne alltäglich an. Andererseits befinden sich Depoorters Geschichte und 
somit seine Existenz jedoch (sisyphosartig) in einer sich wiederholenden Schleife: Denn 
während die biografischen Daten der nächsten Person auf einer neuen Textrolle ange-
kündigt werden, beginnt Depoorter erneut mit dem ‚Abrollen‘ seiner Lebensgeschichte 
und demonstriert dem Publikum die Leere seines Alltages. Sein ‚Sprechakt‘ überlappt 
dabei teilweise mit dem der nächsten ‚Expertin‘ auf der Bühne, wodurch sich simultan 
ablaufende Szenen entfalten. 
Die zweite ‚Berichterstatterin‘ des Stücks ist Myriam Reitanos. Während die Angaben 
zu ihrer Person auf der Textrolle erscheinen, trägt sie das Mädchen, das wiederum mit 
dem Hebel hantiert, der die Rollen in Bewegung setzt. Wir lesen, dass Frau Reitanos 27 
Jahre als Flugbegleiterin bei Sabena tätig war und dass sie sich 1997 entschieden hatte, 
ein vietnamesisches Mädchen zu adoptieren – wobei die Inszenierung nachdrücklich 
nahelegt, dass dies eben jenes Mädchen (mit erkennbar asiatischen Gesichtszügen) ist, 
das sie auf dem Arm trägt. Diese Pose mimt dabei die Ikonografie der ‚Mutter mit Kind‘, 
 
                                                     
1139 Siehe Abbildung 4 im Anhang dieser Dissertation. 
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auf die auch Sabena zu Werbezwecken rekurrierte.1140 Mit diesem ‚Bild‘ beginnt zugleich 
eine für das Stück zentrale Dekonstruktion der Familienmetaphorik, die beim Sabena-
Niedergang zur Naturalisierung und Vertuschung der wirtschaftlichen Lage des Staats-
unternehmens verwendet wurde.1141 Im konkreten Kontext der Sabena-Geschichte wur-
den die Familienmetapher und die Rolle der Flugbegleiterin noch einmal mythisch 
überhöht, da die Gründung der Fluglinie mit der Kolonialgeschichte Belgiens verbunden 
ist und infolgedessen die ‚blendend weiße‘ Frau in erster Linie eine Verbindung zum 
‚dunklen‘ Kontinent herstellte. Die genauen, individuellen biografischen Angaben neh-
men dieser Ikonografie allerdings die abstrakte Universalität. Die Kurzbiografie der aus 
Griechenland stammenden Myriam Reitanos führt jedoch nicht nur wirtschaftlich-
soziologisch verortbare Informationen (das Profil einer alleinerziehenden Mutter, die 
vom Konkurs finanziell umso stärker betroffen ist), sondern auch ein erstes interkultu-
relles Element in die Performance ein.  
Weiter lesen wir, dass die Flugbegleiterin einen Monat vor dem Bankrott Sabenas die 
Nachricht erhielt, dass ihr im Alter von 52 Jahren der Frühruhestand zwangsverordnet 
wurde. Als dann später im Stückverlauf ein Zeitungsartikel auf die Leinwand im Büh-
nenhintergrund projiziert und solange vergrößert wird, bis in dem dazugehörigen Pres-
sefoto Reitanos zu erkennen ist, steigt diese schließlich die Stufen einer hinter der 
Leinwand stehenden Leiter hinauf, bis ihr Kopf in einer Öffnung der Leinwand sichtbar 
wird, die die Form eines eines Flugzeugfensters hat (Min. 31 ff.). Das Pietà-Motiv, das bei 
der ikonografischen ‚Mutter mit Kind‘-Pose noch opak war, ist jetzt evident: Während 
Reitanos durch das Fenster in der Leinwand ins Publikum schaut, ist neben ihr in Über-
größe ihr früheres Selbst mit einem Schal um Kopf und Schulter sowie mit einem sehr 
sorgenvollen Blick zu sehen. Über diesen medialen Konnex schreibt Miriam Dreysse, 
dass hier die Information „mit emotionalisierten Bildern von Mutter und Kind aufgela-
den [wird], sodass beides, die Information und die Menschen, auf den kleinsten gemein-
samen Nenner, auf das rührende Bild, reduziert werden.“1142 Bei der Erzeugung und Prä-
sentation dieses Pietà-Bildes gerät allerdings die Darstellungsweise in den Blickpunkt: 
 
                                                     
1140 Siehe Abbildung 5 und das Bild auf der Leinwand in Abbildung 6 im Anhang dieser Dissertation. 
1141 Ungefähr in der Mitte der Aufführung hören wir aus dem Off die Stimme von Paul Reutlinger, dem ehema-
ligen CEO von Sabena, der im Zeitraum von 1996–2000 als Statthalter der schweizerischen Fluggesellschaft 
SAirGroup (als Konzernmutter aus Swissair geschaffen) in Belgien Swissair und Sabena zusammengeführt hat. 
Wir hören, wie er über Sabenas Sanierung und erneutes Wachstum redet, die allerdings auf wackelige Funda-
mente gebaut waren, denn nach Sabenas Liquidation wurde festgestellt, dass Swissair mehrere Verträge zur 
Refinanzierung der Sabena nicht eingehalten hat. Am 7. November 2001, als sich die Nachricht verbreitete, 
dass Sabena Konkurs angemeldet hat, wurde das vermeintliche Sabena-Familiengefühl erschüttert, denn mit 
einem Schlag wurden alle Zugangsbadges endgültig deaktiviert und somit auch die (berufliche) Identität von 
Tausenden Sabéniens ausgelöscht. 
1142 Miriam Dreysse: „Die Aufführung beginnt jetzt. Zum Verhältnis von Realität und Fiktion.“ S. 89. 
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Rimini Protokoll wissen die Betroffenheitsfalle zu umgehen, indem sie sich jenseits der 
Momentaufnahme auf eine akribische Überprüfung der Bilder und folglich auf eine Me-
taebene einlassen. In einem Aufsatz über die Medialisierung von Theateraufführungen 
betont Katharina Pewny bei Sabenation, dass „[d]ie Reihenfolge der eingesetzten Medien 
die historische Abfolge ihrer Entstehung von der Textrolle über das Printmedium bis 
hin zum Fernsehformat [wiederholt].“1143  
Reitanos ist die einzige der anwesenden Sabéniens, die nach dem Konkurs ihre pro-
fessionelle Erfahrung weiterverwerten konnte, wenngleich auch sie im Kontext des Pre-
kären verbleibt: Nach 153 erfolglosen Bewerbungen hat sie sich selbständig gemacht 
und erteilt Bewerbungstraining für (andere) Arbeitslose. Sie wendet sich in der Folge di-
rekt an das Publikum, als wäre es die Zuhörerschaft eines ihrer Trainings. Konkret ver-
mittelt sie ihren Mitspielern, mit welcher Gestik sie bei einem Bewerbungsgespräch den 
Raum betreten bzw. verlassen sollten. Wenn nunmehr auf der Bühne explizit ‚entrances‘ 
und ‚exits‘ geprobt werden, entsteht eine zweite metatheatrale Referenz, die einmal 
mehr stark den Rollencharakter des Berufslebens (und zugleich die Artifizialität des 
Theaterbetriebes hervorhebt). So deklamiert Reitanos einige Floskeln, an die sich zu-
künftige Flugbegleiter zu halten haben, wenn sie erfolgreich sein möchten: ‚Sorge dafür, 
dass deine Hände nicht zu kalt sind; inspiziere deine Zähne, nachdem du Salat gegessen 
hast, [usw.]‘. In dieser Branche ist das Lächeln – als mimisches Zeichen – von beruflich 
größter Bedeutung und Reitanos weist auf die Muskulatur des Gesichts, genauer auf die 
‚Lachmuskeln‘ hin, die die Kursbeteiligten trainieren sollten. Sie zeigt dem Publikum ihr 
geschultes Lächeln – wobei dank ihrer Gestik und Mimik die Ähnlichkeiten zwischen ei-
ner Flugbegleiter- und einer Schauspielerausbildung kaum zu übersehen sind.  
Die implizite Theatralität des Sabena-Betriebs kann dabei – paradoxerweise – im 
Rahmen der überaus spartanischen Dramaturgie umso stärker hervortreten. Vor allem 
aus der Präsenz und der äußeren Erscheinung dieser ehemaligen Sabena-Angestellten 
kann man ableiten, was gerade die Fluglinie für Rimini Protokoll relevant gemacht hat: 
Die Rolle der Flugbegleiterin ist durch und durch auf Repräsentanz, auf professionali-
siertes Lächeln und Wirkung angelegt. In einem Zeitungsartikel sagte Stefan Kaegi dazu: 
„Eigentlich war das Unternehmen [=Sabena] ein Theaterstück mit 7000 Schauspie-
lern.“1144 Genau um diese theatralen Inszenierungsmuster im Sabena-Alltag geht es in 
Sabenation.  
 
                                                     
1143 Katharina Pewny: „Medial real oder die Ökonomie der Präsenz als Präsenz der Ökonomie.“ In Theater und 
Medien/Theatre and the Media. Grundlagen – Analysen – Perspektiven. Eine Bestandsaufnahme, hg. von Stefan Bläske, 
Kay Kirchmann, Jens Ruchatz und Henri Schoenmakers. Bielefeld: Transcript, 2008. S. 439-444, hier S. 441. 
1144 „Eigenlijk was het bedrijf één groot stuk met zevenduizend acteurs.“ Zitiert nach Geert Sels: „Duitse Rimini 
Protokoll maakt productie met ex-werknemers Sabena.” In: De Standaard (28.04.2004), vgl. auch URL: 
www.standaard.be/artikel/detail.aspx?artikelid=G3F5JTLA. (Letzter Zugriff: 23.05.2017) 
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Im Laufe ihres Monologs betritt Danny Rits – ehemaliger Sicherheitschef bei Sabena – 
die Bühne und Myriam Reitanos schüttelt ihm sogleich die Hand. Er setzt sich auf einen 
der Flugzeugsitze, aber sofort weist Frau Reitanos ihn zurecht, da beim Hinsetzen ein 
Faltenwurf der Hosen entsteht und so die Strümpfe sichtbar werden, was ein künftiger 
Flugbegleiter definitiv vermeiden soll. In dieser Szene schlüpft Rits in die Rolle eines 
Auszubildenden, ebenso wie Medhy Godart, ein ehemaliger Cateringfahrer, der als Vier-
ter auf die Bühne kommt und ebenfalls von Reitanos nützliche Hinweise bekommt. 
Schließlich wendet sich Reitanos an das Publikum und berichtet über den ‚R-Check‘, 
auf den hin sie sich bei Rimini Protokoll beworben hat.1145 Auf diese Weise werden nun 
auch die wirtschaftlichen Bedingungen des Zustandekommens der Theatervorstellung 
selbst thematisiert und durchschaubar gemacht, die zuvor in der Realität im Rahmen 
der Metapher ‚Sabena as one big happy family‘ naturalisiert und undurchsichtig ge-
macht worden waren. Parallel lesen wir auf der Leinwand die Information, dass Kris De-
poorters Frau ihn nach einigen Wochen der Arbeitslosigkeit gebeten hatte, gelegentlich 
die Wohnung zu verlassen, und dass er seitdem (zwecks Selbsttherapie) viel mit den 
Hunden unterwegs ist (Min. 11). Dank dieser simultanen Darbietung der Einzelszenen, 
wird das „Ausschnitthafte der Wahrnehmung“1146 und die Aufführung als Spiel betont. 
Myriam Reitanos berichtet weiter, dass sie bei der Bewerbung für das Rimini Projekt zu 
ihrer Überraschung einfach die Worte: ‚I love my job‘ tausendmal wiederholen musste 
(Min. 12:09 und 22:35 ff.). Sie wurde nach ihrer aktuellen Situation befragt und begegne-
te bei dieser Gelegenheit zum ersten Mal Medhy Godart, dessen biografische Eckdaten 
sie nun parallel zu deren Präsentation auf der Textrolle vorträgt.  
Godart selber sagt während der Aufführung gar nichts. Auf der Bühne zieht er einen 
Marsupilami-Anzug an – genau wie er es von Berufs wegen an einem Fotostand in der 
Nähe des Atomiums kennt – und Deborah (= das vietnamesisches Mädchen) läuft auf ihn 
zu. Zusammen nehmen sie verschiedene Posen ein, als ob sie gerade fotografiert wür-
den. 
Zu Sabena-Zeiten war Jean Pettiaux Bodenlotse und führte startbereite Flugzeuge auf 
die Rollbahn. 2002 bewarb er sich für eine Stelle als Promoboy, (er hätte Gurken verkau-
fen sollen), bekam den Job aber nicht. Schließlich stellte ihn ein Pharmakonzern ein, der 
Antidepressiva herstellt. Parallel zu seinem Monolog über seine damalige Situation le-
 
                                                     
1145 Anhand dieses Stichwortes aus der Fachsprache des Flugverkehrs hatten Rimini Protokoll (im Rahmen des 
Brüsseler Kunstfestivals) ehemalige Sabena-Mitarbeiter gesucht: „[‚R-Check‘ ist] der Fachausdruck für die Un-
tersuchung von Trümmerteilen nach einem Flugzeugabsturz. Doch die Trümmerteile sind in diesem Fall sie-
ben gefeuerte Mitarbeiter von Sabena, die das Regietrio für diese Produktion gecastet hat.“ 
Vgl. Christian Berndt: „Der nächste Flug geht bestimmt.“ In: taz (27.10.2004); auch unter:  
www.rimini-protokoll.de/website/de/article_3275.html (Letzter Zugriff: 23.05.2017) 
1146 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 150. 
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sen wir auf der Leinwand hinter ihm, dass er während der Aufführung etwa 120.000 An-
tidepressivapillen hätte herstellen können.  
Danny Rits schlüpft nun kurz in die Rolle eines Asylanten, der mit dem Flugzeug ab-
geschoben wurde, schildert in dieser Rolle dem Publikum, wie die belgische Polizei ‚ihn‘ 
an einem Flugzeugsitz fixiert habe, bevor die anderen Passagiere einsteigen durften. 
Während des Fluges hätten ihn Sicherheitsbeamte in Schach gehalten, die für den Fall, 
dass er sich aggressiv verhalte, Plastikfesseln bereithielten. Dann aber gibt Rits an, dass 
er selbst auf diese Weise Hunderte Passagiere nach Afrika abgeschoben hat.1147  
Der Sabenation-Aufführung wird dann ein passendes Ende bereitet, als ein motorisier-
tes Miniaturflugzeug über der Bühne kreist und abstürzt. 
5.3.3 Aufdeckung der inszenierten Alltäglichkeit 
In der heutigen Mediengesellschaft, speziell bei Fernsehformaten wie Talkshows, Do-
kumentarfilmen, Reality-TV, u.Ä. wird die theatralische „Inszeniertheit“ häufig mittels 
einer sogenannten „Echtheitsgarantie“ verschleiert, obwohl diese Formate konzeptio-
nell meistens ungeeignet sind, Wirklichkeit auch nur ansatzweise adäquat einzufan-
gen.1148 Rimini Protokoll dagegen beschreiten über ihre Arbeit mit Menschen, die nicht 
als Schauspieler, sondern als Darsteller ihres Lebens auf der Bühne auftreten, einen an-
deren Weg. Als Experten des Sabena-Alltags erzeugen diese ‚Laien‘ in Sabenation im äs-
thetischen Raum wiederholt Momente des Authentischen, indem sie über ihr Leben Be-
richt erstatten. Wenn man Authentizität als Alternative zu einer medial erzeugten Rea-
lität versteht, muss man allerdings gleichwohl eingestehen, dass die Darsteller, obwohl 
sie sich vermeintlich authentisch geben, ihre Worte keineswegs improvisieren. Genauer 
gesagt ist an dem dokumentarischen Material im Voraus eine dramaturgische Bearbei-
tung vollzogen worden: „Die Realität muss geskriptet werden“ 1149, wie Florian Malza-
cher es formuliert hat. Daher sollte besser von einer ‚gefühlten‘ Authentizität die Rede 
sein. Zu Recht weist Stephanie Metzger in diesem Zusammenhang darauf hin, dass „Au-
thentizität“ sich eigentlich eher als „Effekt der Wahrnehmung“ beim Betrachter wäh-
rend der Aufführung einstellt.1150 
  In ihrem Aufsatz ‚Enttheatralisierung des Theaters als Theatralisierung des öffentli-
chen Lebens‘ betont Erika Fischer-Lichte, dass diese „Art der Enttheatralisierung nun 
 
                                                     
1147 Bemerkenswert hierbei ist, dass er zurzeit politischen Flüchtlingen hilft. 
1148 Vgl. Myriam Dreysse: „Die Aufführung beginnt jetzt. Zum Verhältnis von Realität und Fiktion.“ S. 88. 
1149 Florian Malzacher: „Dramaturgien der Fürsorge und der Verunsicherung. Die Geschichte von Rimini Pro-
tokoll.“ In Experten des Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll, hg. von Miriam Dreysse und Florian Malzacher. 
Berlin: Alexander Verlag, 2007. S. 14-43, hier S. 39. 
1150 Vgl. Stephanie Metzger in Theater und Fiktion. Spielräume des Fiktiven in Inszenierungen der Gegenwart. S. 361f. 
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ihrerseits eine Dramatisierung und Theatralisierung des wirklichen Lebens realer Men-
schen [bewirke].“1151 Die realen Menschen spielen bei Rimini Protokoll zwar sich selbst, 
behalten aber trotzdem eine gewisse Distanz zu ihren Selbstdarstellungen. So bleibt auf 
der Bühne, direkt vor dem Publikum, wohl niemand seinem Selbst ganz treu – oder um 
mit Jens Roselt zu sprechen: Authentizität ist „im Theater immer ein Darstellungsphä-
nomen.“1152 Die authentische Wirkung ist mithin als künstlerisches Mittel zu begreifen. 
In diesem Zusammenhang spielt gerade auch die Verortung eine wichtige Rolle. Sa-
benation hätte, statt in der temporären Spielstätte De Bottelarij der KVS, auch in einer 
Halle auf dem ehemaligen Sabena-Gelände aufgeführt werden können, denn gerade die 
Sabenation-Inszenierung war stark „kontext- und ortsbezogen“1153: So wurde etwa der 
Personalverein der ehemaligen Fluggesellschaft zu den Brüsseler Aufführungen einge-
laden. Auch ist anzunehmen, dass ein größerer Teil des Publikums aus ehemaligen 
Sabéniens bestand. Und obwohl jegliche Elemente des Agitprop-Theaters fehlten (der 
einzige ikonografisch ritualisierte Akt des Widerstands wird stillschweigend vollzo-
gen)1154, könnte angesichts der weitverzweigten, weiterhin wuchernden ‚company ex-
tensions‘ (Tischtennisklub, Filmklub) ein Betrachter hinter dem Stück durchaus eine Art 
nostalgisches ‚reenactment‘ vermutet haben. Und schließlich war die Gefahr einer neu-
en ‚Mitleidsdramaturgie‘ zu bedenken, die Franziska Schößler als Risiko und letztlich 
wohl auch als Scheitern der Darstellung des Prekären beschrieben hat.1155  
In ihren Saarbrücker Poetikvorlesungen lehnen Rimini Protokoll allerdings jeden 
nostalgischen Effekt ab und bezeichnen Sabenation als „Bestandsaufnahme des Jetzt“ 
bzw. im politischen Sinn als „Reflex auf die Fortsetzung der Nation mit anderen Mit-
teln.“1156 So steht der Sabena-Tischtennisklub für die Tatsache, dass sich die Sabéniens 
 
                                                     
1151 Erika Fischer-Lichte: „Enttheatralisierung des Theaters als Theatralisierung des öffentlichen Lebens.“ In 
Theatralisierung der Gesellschaft. Band 1. Soziologische Theorie und Zeitdiagnose, hg. von Herbert Williams. Wiesba-
den: VS Verlag für Sozialwissenschaften 2009. S. 519-532, hier S. 530. 
1152 Jens Roselt: „Die Arbeit am Nicht-Perfekten.“ In Wege der Wahrnehmung. Authentizität, Reflexivität und Auf-
merksamkeit im zeitgenössischen Theater, hg. von Erika Fischer-Lichte, Barbara Gronau u.a. Berlin: Verlag Theater 
der Zeit 2006. S. 28-38, hier S. 35. 
1153 Kerstin Evert: „Verortung als Konzept. Rimini Protokoll und GobSquad.“ In Performance. Positionen zur zeit-
genössischen szenischen Kunst, hg. von Gabriele Klein und Wolfgang Sting. Bielefeld: Transcript 2005. S. 121-130, 
hier S. 123. 
1154 Siehe Abbildung 6 im Anhang dieser Dissertation. 
1155 Vgl. Franziska Schößler: „Theatrale Infektionen. Die Transformation des Publikums im Postdramatischen.“ 
(Rezension zu: Katharina Pewny: Das Drama des Prekären. Über die Wiederkehr der Ethik in Theater und Perfor-
mance). In: IASL online (17.09.2011), URL: www.iaslonline.de/index.php?vorgang_id=3436. Zuletzt eingesehen 
am 19.05.2017. In ihrer Arbeit zeigt Pewny, dass man Prekarität mit den Mitteln des Repräsentationstheaters 
nicht angemessen darstellen, sondern erst auf der Ebene der Verwundbarkeit des Zuschauens einholen kann. 
1156 Rimini Protokoll. ABCD. Saarbrücker Poetikdozentur für Dramatik, hg. und mit einem Nachwort von Johannes 
Birgfeld. Berlin:  Verlag Theater der Zeit, 2012. S. 168-172, hier S. 115. 
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für sämtliche Lebensaktivitäten auf Sabena verlassen konnten, was vor allem den ehe-
mals staatlichen Charakter des Betriebs stark hervorhebt. Die durch den Bankrott her-
vorgerufenen Veränderungen in vielen Bereichen des Lebens der Sabena-Mitarbeiter 
greift die Inszenierung spielerisch-ironisch bereits in der Eröffnungsszene des Stücks 
auf, wenn Tischtennisbälle über die Köpfe des Publikums hinweg auf die Bühne gewor-
fen werden, die in Abwesenheit der Darsteller sinnlos auf der Bühne herumspringen. 
Später in der Vorstellung prasseln dann auf einmal hunderte, wenn nicht tausende 
Tischtennisbälle auf die Bühne – eine weitere symbolische Reminiszenz an die 7000 ent-
lassenen Mitarbeiter der Sabena und die Folgen des Bankrotts für jeden von ihnen.  
5.3.4 Theater und Ökonomie in ‚Sabenation‘: Die Gefühlsarbeit der Flug-
gesellschaft 
Zweifellos ist es ein Anliegen von Rimini Protokoll, die überwiegend medial vermittelte 
Sicht auf das kollektivistische Unternehmen zu unterwandern und der komplexen Prob-
lemlage Gesicht und Stimme zu verleihen. Das dokumentarische Konzept von Rimini 
Protokoll beansprucht nicht länger die Durchschlagskraft des politischen Dokumentar-
theaters der 1960er Jahre eines Hochhuth, Kipphardt oder Weiss. Wie wir gesehen ha-
ben, traten Letztere mit dem Anspruch von Enthüllungssoziologen auf, die beanspru-
chen, einen kulturell verbrämten ideologischen Schein schnurstracks auf eine Tiefen-
struktur zurückführen zu können, die es ans Licht zu zerren und dem Auge des 
Publikums vorzuführen galt. 
Walter Benjamin hatte die Rezeption des Films mit dem schockartigen Rhythmus der 
industriellen Produktion am Fließband kurzgeschlossen,1157 Siegfried Kracauer die nack-
ten Beine der Tiller Girls mit der Hand des Arbeiters gleichgesetzt. Anders als solcherart 
strukturbedingte Ansätze setzen die Theoretiker der Gesten und Praktiken (wie Michel 
de Certeau) und ihre theatralischen Pendants auf zahlreiche Ebenen der Vermittlung, 
um das Wirtschaftliche zu thematisieren. Es ist ein Verdienst von Rimini Protokoll, diese 
Vermittlungsebenen in die eigene Arbeit, die ja auch immer eine kollektive ist, einflie-
ßen zu lassen. So werden die Alltagsexperten nicht nur einfach als Opfer einer neolibe-
ralen Entfremdung kenntlich gemacht: Erst anhand ihrer Selbstkundgaben schält sich 
das Profil einer gegenseitigen Stabilisierung von Struktur, Institution und Individuum 
deutlich heraus. 
Für diese wechselseitige Durchdringung von Disziplinierung und Selbstdisziplinie-
rung liefert gerade das Berufsprofil der Flugbegleiterin, von dem Sabenation seinen Aus-
 
                                                     
1157 Vgl. Walter Benjamin: „Über einige Motive bei Baudelaire.“ In Gesammelte Schriften. Bd. I·2. Frankfurt a.M.: 
Suhrkamp, 1974. S. 605-653, hier S. 631. 
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gang nimmt, überaus interessantes Anschauungsmaterial. An dieser Stelle soll noch 
einmal die Schlüsselstellung der Kategorie des Gefühls hervorgehoben werden. Die neu-
ere Soziologie der Emotionen hebt zum Beispiel hervor, dass gerade die Emotionalisie-
rung der Dienstleistung ein fester Bestandteil der Arbeit der Flugbegleiter geworden ist: 
„Seeming to ‚love the job‘ becomes part of the job.“1158 Es verwundert darum nicht, dass 
wir Frau Reitanos während der Aufführung einmal sagen hören: ‚I never say I am going 
to work, but I am going to fly‘. Die Soziologin Arlie Hochschild hat dafür den Begriff ‚Ge-
fühlsarbeit‘ (‚emotional labor‘) in Umlauf gebracht: „Die Flugbegleiterin verrichtet kör-
perliche Arbeit, wenn sie die schweren Büffetwagen durch die Gänge schiebt, und sie 
leistet geistige Arbeit, wenn sie sich auf Notlandungen und Evakuierungen vorbereitet 
oder sie organisiert. Aber über diese geistige und körperliche Arbeit hinaus verrichtet 
sie noch eine andere Art von Arbeit, die ich als Gefühlsarbeit bezeichne. Sie verlangt das 
Zeigen oder Unterdrücken von Gefühlen, damit die äußere Haltung gewahrt bleibt, die 
bei anderen die erwünschte Wirkung hat – in unserem Fall das Gefühl der Fluggäste, an 
einem angenehmen und sicheren Ort umsorgt zu werden.“1159 
Das Autorinnentrio Pauline Boudry, Brigitta Kuster und Renate Lorenz verschärft 
Hochschilds Befund, indem sie Arbeit in der neoliberalen Dienstgesellschaft der post-
fordistischen Ökonomie grundsätzlich mit sexueller Arbeit gleichsetzen.1160 Die der 
Flugbegleiterin auferlegte „marktfähige Subjektivität“1161 degradiert diese zum Kon-
sumprodukt, wenn sie die von der Marktwirtschaft abverlangten Klischees von Weib-
lichkeit performiert. 
5.3.5 Der demografische R-Check: Organisatorischer Aufbau eines Un-
falls 
Das Theater der 1920er und der 1930er Jahre hatte sich daran abgearbeitet, wie man die 
wirtschaftliche Realität der Masse Mensch (Ernst Toller) und die akute Krise der Welt-
wirtschaft im kritischen Sinne repräsentieren konnte, und dabei die Archetypisierung 
der einzelnen Akteure nicht gescheut. Dagegen erzählt Sabenation den wirtschaftlichen 
Konkurs nicht als das Ergebnis eines ‚sorgfältig geschürzten Knotens‘, den der Zuschau-
 
                                                     
1158 Arlie Russell Hochschild: The Managed Heart. Commercialization of Human Feeling. Berkeley, CA/Los Angeles, 
CA/London: University of California Press 2012. S. 6. 
1159 Arlie Russell Hochschild: Das gekaufte Herz. Zur Kommerzialisierung der Gefühle. Frankfurt a.M./New York: 
Campus 2006. S. 30f. 
1160 Vgl. Reproduktionskonten fälschen! Heterosexualität, Arbeit und Zuhause, hg. von Pauline Boudry/Brigitta Kus-
ter/Renate Lorenz. Berlin: b_books 2004. 
1161 René Pollesch: „Sex“. In: Wohnfront 2001–2002. Volksbühne im Prater. Dokumentation der Spielzeit 2001–2002, hg. 
Von Bettina Masuch Berlin: Alexander Verlag 2002. S. 132. 
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er über psychologische Identifikation hineinversetzen verstehen kann. In Sabenation su-
chen Rimini Protokoll nicht nach der Blackbox der Katastrophe. Ihr Stück präsentiert 
Stationen und Tableaus eines unaufhaltsamen Prozesses, die Durchleuchtung dieses 
‚Schicksals‘ aber verläuft vorwiegend in den Bahnen einer überaus präzisen und detail-
reichen Demografie. 
Mit Sabenation betritt ein prekarisierter Sozialtypus die Bühne, der auch in anderen 
Performances von Rimini Protokoll (Mnemopark, Der Besuch der alten Dame, Kreuzworträtsel 
Boxenstopp) eine zentrale Rolle spielt, nämlich der der (Früh-)Rentner. Eine Ausnah-
meregelung hatte es beim Sabena-Konkurs ermöglicht, einen erheblichen Teil der von 
einem auf den anderen Tag entlassenen 7000 Arbeitnehmer bereits im Alter von 50 Jah-
ren in Frührente zu schicken. Dieser verfrühte Ruhestand konfrontiert die Betroffenen 
einerseits mit dem abrupten Abbruch ihrer Karriere, andererseits mit dem im neolibera-
len System allgegenwärtigen Gebot, sich weiterhin noch dynamisch und kreativ zu ver-
halten. Noch in René Polleschs (ästhetisch ganz anders gelagerter) Performance-Praxis 
ist der Rentner, der im Seniorenheim zur kreativen Selbstäußerung aufgefordert wird, 
der Inbegriff des unaufhaltsamen Fortschritts der Neoliberalismus (vgl. die Bezeichnung 
des Seniorenheims als ‚Theresienstadt‘ in Mädchen in Uniform und Ich schau dir in die Au-
gen, gesellschaftlicher Verblendungszusammenhang!). 
Die in Sabenation gewählte Methode der Vorstellung der Experten, die jede Person auf 
nur wenige Eckdaten reduziert, ist einerseits typisch für die thematisierte, neoliberale 
Arbeitswelt, bildet aber andererseits die Möglichkeit, der Emotionalisierung und der 
Typisierung (in Richtung archetypischer Familienstrukturen) entgegenzuarbeiten. Erst 
in späteren Vorstellungen haben Rimini Protokoll das Casting als ‚statistische Kettenre-
aktion‘ inszeniert und expliziert, aber auch aus Sabenation geht ein quasi-
prosopografischer, auf Gruppenidentität zielender Querschnitt oder Durchschnitt her-
vor. Während sich in 100 % Berlin nach jeder Frage die Spieler auf der Bühne für eine von 
zwei möglichen Antworten entscheiden müssen und sich entsprechend ihrer Haltung 
folglich immer neu in zwei Lagern gruppieren (und diese scheinbar chaotische Bewe-
gung von einer Kamera aus der Vogelperspektive erfasst wird),1162 setzt Sabenation auf 
ähnliche distanzierende Formen und ‚Stationen‘ der Repräsentation.  
 
                                                     
1162 Diese Bewegung wird zugleich vom Originalton einer anderen Massenerscheinung, dem unverkennbaren 
Ton der startenden U-Bahn (als Inbegriff des zweckrationalen, anonymen, fließbandähnlichen Transportmit-
tels) begleitet. Diese sowohl visuelle als auch akustische Perspektivierung setzt den Blick auf ein großstädti-
sches Gewimmel in Gang, wie es sich wohl eher selten im Rahmen der ehedem bürgerlichen Institution des 
Theaters hat erblicken lassen. 
 290 
5.3.6 Zur Rolle der Wiederholung im Stück  
Zu den auffälligsten Elementen der Sabenation-Inszenierung gehören verschiedenste 
Formen der Wiederholung. Immer neu etwa vollführen die Darsteller Jean Pettiaux und 
Medhy Godart mit ihren Armen und Beinen die Handgriffe der Fixierung der Glieder 
von Danny Rits an dem Flugzeugsitz, wenn er kurz in die Asylantenrolle schlüpft und 
die damals vollzogenen Zwangsabschiebungen und die dazugehörenden Sicherheits-
maßnahmen während des Flugs schildert. Diese ritualartig wiederholten Sicherheits-
maßnahmen sind der Realität des Sabena-Betriebs entnommen, können aber auch als 
‚reenactment‘ im Sinne einer psychischen Verarbeitung und Aufarbeitung interpretiert 
werden. Da sich für die meisten der Darsteller kein Ausweg aus der erfolgten Prekarisie-
rung abzeichnet, erzeugen die Wiederholungen auf der Bühne durchaus den Eindruck, 
als ob die Darsteller in ihren Gesten und Entscheidungen noch immer zutiefst vom eins-
tigen Sabena-Berufsalltag diszipliniert und in ihm gefangen sind: So wechselt etwa Kris 
Depoorter immer neu zwischen dem unaufhörlichen Abrollen seiner Lebensgeschichte 
(inklusive des Aufklebens der Streifen) einerseits und seinen unablässigen auf der Büh-
ne ausgeführten Vorwärtsrollen andererseits, die überdies ironischerweise auf seine 
rückwärtsgerichtete ‚Lebensrolle‘ hinweisen. Ähnlich auffällig ist Myriam Reitanos‘ un-
ermüdliches Deklamieren des Satzes ‚I love my job‘, oder Medhy Godarts wortlose Rolle, 
die unter anderem daraus besteht, dass er während der Äufführung ohne äußere Emoti-
on immer wieder Tischtennisbälle mit Hilfe einer Druckluftpistole wegschießt. 
Diese mechanisch wiederholten Bewegungen und Gesten legen es durchaus nahe, die 
Inszenierung als Forum für eine Trauergemeinschaft aufzufassen, die ein kollektives 
Trauma verarbeitet, indem sie die Routinen des einstigen Berufsalltags wiederholt. Auch 
aufgrund des unterdessen zunichte gemachten lebensweltbezogenen Engagements von 
Sabena als familienergänzendem Betrieb, ist es für die Darsteller möglicherweise 
schwieriger geworden, Distanz zum Geschehen zu gewinnen. Der Zuschauer jedenfalls 
erfährt, dass der Betrieb für die Arbeitnehmer wie eine Familie war und auch außerhalb 
des Arbeitsbereichs durch die Bildung freizeitlicher Vereine und sozialer Aktivitäten für 
eine stabile, außerberufliche Gemeinschaft sorgte aufkommen konnte. Für fast jeden 
Aspekt des Lebens standen ›company extensions‹ der Firma bereit. Rimini Protokoll wa-
ren mit ihrem Projekt daher auch zwangsläufig in diese Konstellation der ‚company ex-
tensions‘ eingebunden. So ist u.a. der Mitschnitt der Aufführung, der dieser Analyse zu 
Grunde liegt, stolz mit dem Sabena-Logo versehen und vom Sabena-Filmklub erstellt 
worden, so dass dieser Blick noch von der ehemaligen Fluggesellschaft geprägt wird. 
Sabenation zeigt eine bemerkenswerte Bindung der Darsteller an ihren ehemaligen 
Betrieb, die sich fast als eine Art kollektivem Phantomschmerz beschreiben ließe: Der 
Untergang der Sabena in den Wirren der Finanzmärkte nach 9/11 hat im Leben einiger 
Mitarbeiter anscheinend zu so weitreichenden Verlusten geführt, als sei ihnen nicht al-
lein ein Stück ihrer selbst abhandengekommen, sondern als wären sie zudem wie ein 
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Amputierter durch Scheinschmerzen an den verlorenen Teil ihrer selbst noch immer 
fest gebunden. 
5.3.7 Protest und politische Aussage 
Rimini Protokoll überlassen es weitgehend dem Publikum, den politischen Kontext des 
Stückes zu bestimmen. Tatsächlich war Sabena von Beginn an eng mit dem nationalen 
Selbstverständnis und mit der Kolonialgeschichte Belgiens verbunden. Die Aktiengesell-
schaft, die sich zur Gründung von Sabena, einer der ersten kommerziellen Fluggesell-
schaften weltweit, zusammenfand, bestand zu einem wesentlichen Teil aus Investoren, 
die die Möglichkeit einer Flugverbindung zwischen der Heimat und den Kolonien er-
kunden wollte. Ab 1935 konnte diese Verbindung technisch realisiert werden, und Sa-
bena war seither auf Flugverbindungen mit Afrika spezialisiert, die auch ihre einzigen 
profitablen wirtschaftlichen Aktivitäten ausmachten. Das Unternehmen schrieb rote 
Zahlen und konnte nur aufgrund großzügiger staatlicher Unterstützung überleben. 
Diese politische Brisanz wird vor allem sichtbar, wenn der ehemalige Flugbegleiter 
Danny Rits demonstriert, wie die staatliche Fluggesellschaft für die Zwangsabschiebung 
von Flüchtlingen benutzt wurde, und welche Maßnahmen überdies erlaubt waren, um 
die Abzuschiebenden an der Flucht zu hindern. Er erwähnt indes nicht, dass diese 
Zwangsabschiebungen mitunter katastrophal endeten – nur indirekt wird so auf den 
Fall Adamu angespielt: 1998 machte Sabena negative Schlagzeilen, als belgische Polizis-
ten im Zuge einer Abschiebung die nigerianische Asylbewerberin Sémira Adamu in ei-
nem Sabena-Flugzeug versehentlich mit einem Kissen erstickten, obwohl sie schon an 
Händen und Füßen gefesselt worden war. Die bis 2001 staatlich gebilligte ‚Kissenmetho-
de‘ beinhaltete, dass „Personen, die sich widersetzten, ein Kissen auf den Mund, nicht 
aber auf die Nase gedrückt werden [durfte], um sie so am Schreien oder Beißen hindern 
zu können.“1163 Auch Deutschland hatte am Frankfurter Flughafen einen ähnlichen To-
desfall erlebt, als im Mai 1999 dem im Flugzeug bereits an seinem Platz fixierten sudane-
sischen Asylbewerber Aamir Ageeb von Beamten der Brustkorb auf die Knie gedrückt 
worden war und diese seinen Erstickungstodeskampf irrtümlich für Widerstand hielten. 
Politisch zeichenhaft lässt sich aber auch jener Container lesen, der in Sabenation am 
rechten Bühnenrand platziert ist: In der Regel dient er zum Transport von Luftfrachtgü-
tern, in Riminis Bühnenarrangement halten sich darin alle Darsteller vor ihrem jeweili-
 
                                                     
1163 Caroline Reith/Katharina Tetzlaff: „Belgien“. In Handbuch Europäischer Migrationspolitiken. Die EU-Länder und 
die Beitrittskandidaten, hg. von Dietmar Fricke/Wolfgang Gieler. Münster: LIT Verlag, 2004. S. 11–18, hier S. 12. 
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gen Erscheinen auf der Bühne auf.1164 Es ist bekannt, dass beim Menschenschmuggel 
Flüchtlinge oft in einem geschlossenen Container verfrachtet werden; bei Sabenation 
liegt darüber hinaus die Konnotation auf der Hand, dass auch die Arbeitnehmer bei Sa-
bena zu Konsumgütern heruntergestuft worden waren. Drittens spiegelt und kommen-
tiert die Containernutzung auf der Bühne die geläufige Rede von der sogenannten Sabe-
na-Familie, von einer regelrechten Sabena-Identität („Homo sabénien“1165): Erst beim 
Verlassen des Containers kommen nun die krisengebeutelten Einzelschicksale zu 
Wort.1166 Zuletzt ist auch die Anspielung auf die Fernsehshow Big Brother evident, in der 
das Fernsehstudio Container genannt wurde. Während bei Big Brother und auch bei 
Schlingensiefs Projekt Ausländer raus! Schlingensiefs Container (2000) die Teilnehmer 
durch tägliche Abstimmungen einer nach dem anderen aus dem Container gewählt und 
entfernt worden waren, machte Sabenas Bankrott auf einmal 7000 Menschen überflüs-
sig. Die Tatsache, dass Medhy Godart, der Darsteller mit außereuropäischem Migrati-
onshintergrund, im Verlauf des ganzen Stückes nichts sagt, bestätigt noch einmal die 
implizite Rollenverteilung, die in der kolonial gefärbten Geschichte der Firma bis zuletzt 
vorgeherrscht zu haben scheint. 
5.3.8 Neues Erzähltheater 
Um das theatrale Konzept von Sabenation genauer fassen zu können, bietet sich der Be-
griff eines ‚neuen Erzähltheaters‘ durchaus an. Dabei ist es unvermeidlich, den Begriff 
der Narrativität neu zu eichen: Wird das Narrative, nicht nur in der Theorie des post-
dramatischen Theaters, sondern generell auch in der Traumatheorie (z.B. Cathy Caruth, 
Peggy Phelan), oft kurzerhand mit Naivität (im Sinne von Kontinuität) gleichgesetzt, so 
stellt sich am Ende von Sabenation heraus, dass sich im Umgang mit traumatischen Er-
fahrungen eine reflexive Form des Erzählens sehr gut eignet. Mit Gabriele Brandstetter 
spricht Katharina Pewny daher von „kleinen Geschichten“, die quasi als „Snapshots“ 
fungieren;1167 sie unterwandern jede Form von Linearität, weil Vergangenheit und Ge-
 
                                                     
1164 In Stefan Kaegis mobilem Theaterprojekt Cargo Sofia-X (2006) wurde ein Lkw so umgebaut, dass die Zu-
schauer in die Ladezone einsteigen konnten. Diese ist der Form nach mit einem Container vergleichbar. Statt 
Güter wurden jedoch Zuschauer (und Erzählungen von den bulgarischen Lkw-Fahrern) durch die Stadt gefah-
ren. 
1165 Thérèse-Marie Deffontaines: „Le réel et sa représentation au programme des Francophonies en Limousin.“ 
In: Le monde (09.10.2004); siehe auch: www.rimini-protokoll.de/website/de/article_3285.html. 
1166 Rimini Protokolls Rechercheprojekt Lagos Business Angels (2012) enthält sogar eine Containerstadt mit Bü-
ros, die während der Aufführung zu begehbaren Bühnen umgestaltet wurden. 
1167 Katharina Pewny: „Medial real oder die Ökonomie der Präsenz als Präsenz der Ökonomie.“ S. 441. 
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genwart (im Sinne der traumatischen Nachträglichkeit) auf eigentümliche Weise ver-
schränkt werden.  
Die narrative Selbstkundgabe wird dabei nicht zuletzt von der Art und Weise, wie die 
erzählte Information präsentiert wird, reflexiv gemacht. Schon der Materialität der 
Stimme und ihrem Ersatz durch Texteinblendungen gebührt große Aufmerksamkeit. 
Tatsächlich war Sabenation zunächst als Stück ohne gesprochene Worte geplant und 
„sollte aller Text auf Textbändern aus Papier abrollen, während seine Urheber auf der 
Bühne stumm anwesend gewesen wären.“1168 Wie tibetanische Gebetsmühlen, in denen 
Papierstreifen eingelegt werden, die durch eine Kurbel bewegt werden, als Stellvertre-
ter für das eigene Gebet dienen, so war Sabena als Unternehmen ein theatralisches Sur-
rogat für die Subjektwerdung seiner Mitarbeiter. Dass die sprechenden Stimmen am En-
de trotzdem sehr signifikant sind, zeigt eine Bemerkung von Rimini Protokoll zur Stim-
me von Kris Depoorter: „einem arbeitslosen Steward, der mit dem Ton am Ende seiner 
Sätze oben bleibt, als hätte er noch etwas zu sagen.“1169 
Zugleich ist es nicht so, dass die Paratexte auf den Textrollen und auf der Leinwand 
dem Betrachter in hohem Maße Orientierung verschafften. Obwohl man die Eckdaten 
und die Angaben in den ‚Identikits‘ als Prothesen auffassen könnte, die nichts mit der 
diegetischen Welt zu tun haben, lassen sich die textuellen Elemente andererseits als effet 
de réel verbuchen; schließlich ist Fließtext ja auch im üblichen Flughafenbetrieb sehr 
präsent. Die zunehmende Automatisierung des Flugbetriebs als Umschlagplatz von 
Menschen und Gütern wird allerdings von der Handarbeit, die beim Hantieren mit der 
Textrolle notwendig ist, kritisch konterkariert. Und obwohl die Lebensstationen der 
Darsteller aus Leinwand und Textrolle nur knapp und relativ unemphatisch als Statio-
nen aufgelistet werden, fehlt es auch dieser Liste nicht an Dramatik und ‚tragischer Iro-
nie‘. 
Die spartanische Dramaturgie kann folglich nicht einfach mit dem postdramatischen 
Antiillusionismus gleichgesetzt werden, bei dem eine Vielfalt semiotischer Zeichen 
gleichzeitig zum Einsatz kommen, um das konventionelle Sprechtheater zu blockieren. 
Da die Schauspieler über ihr eigenes Leben berichten, ist der Einfühlung nicht prinzipi-
ell vorgebeugt. Allerdings erfolgt der Lebensbericht auf eine Art und Weise, die das Ver-
trauen in die Erzählung als Mittel der Herstellung von Kontinuität zutiefst erschüttern: 
Im Falle des Funkers Peter Kirschen,1170 der den Aufstieg zum Piloten wegen des Konkur-
ses nur knapp verpasste, beschränkt sich das Biografische einerseits auf eine bloße 
 
                                                     
1168 Rimini Protokoll: ABCD. S. 85. 
1169 Rimini Protokoll: ABCD. S. 134. 
1170 Bei Rimini Protokolls Projekt 100 % Brüssel (2014) hat Peter Kirschen erneut eine Rolle übernommen: Als in-
zwischen ‚geübter‘ Laienschauspieler war er auf der Bühne dabei behilflich, als heimlicher Assistent die ‚statis-
tische Kettenreaktion‘ über die Bühne zu bringen und zu koordinieren. 
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Chronik, eine Auflistung von Ereignissen, die andererseits in ihrer Knappheit ironische 
Momente erzeugt. Zudem illustriert der Umstand, dass dieser Alltagsexperte sämtliche 
Personalnummern seiner Kollegen auswendig kennt und sie auch laut ruft, sobald ein 
neuer Alltagsexperte die Bühne betritt, dass die Arbeitnehmer Sabenas den bürokra-
tisch zahlenmäßigen Zugriff auf ihre Existenz, der seit dem Konkurs die Berichterstat-
tung in den Medien dominierte, bereits vor dem Konkurs ihrerseits internalisiert hat-
ten.1171 So erweisen sich die Monologe der Experten mehrfach als das Gegenteil einer 
spontanen Selbstkundgabe: Ihre Rede ist sowohl auf Effekte hin arrangiert, wie sie ande-
rerseits unfreiwillige Spuren der vollständigen Internalisierung des Systems zeigt. 
5.4 Auditive Energien in Rimini Protokolls ‚Call Cutta‘: Klang, 
Dokumentation und Performance im weltweit ersten Mo-
biltelefon-Theater  
5.4.1 Einführung  
Als Stadtrauminszenierung ist das Mobiltelefon-Theaterprojekt Call Cutta (2005) eine in-
terkontinentale Eins-zu-eins-Performance, die sich Rimini Protokoll ausgedacht haben. 
Es ist in diesem Unterkapitel das Ziel, stärker noch als beim ersten Beispiel den Beitrag 
des Akustischen zum performativen Charakter von Call Cutta zu bestimmen. Zu diesem 
Zweck werden wir an theoretisch-konzeptuelle Debatten über Klangstudien (Sound Stu-
dies), die die Analyse dieses Stückes streifen, anknüpfen. Unseres Erachtens sollten nar-
ratologische Ansätze diese Debatten zur Kenntnis nehmen, um eine einfache Meta-
phernverschiebung vom auditiven zum visuellen Bereich zu vermeiden. Wir werden 
nicht behaupten, dass Audio-Rezeption (audioception) der Vorrang gebührt. Uns geht es 
hier vielmehr darum, der intermediären sensorischen Rolle von Klängen (und also Hör-
eindrücken) bei der Analyse von Performances wie denjenigen von Rimini Protokoll, die 
eine Brücke zurück zur Tradition des epischen Theaters und der dokumentarischen Ex-
perimente schlagen, einen höheren Stellenwert einzuräumen. Die Einbeziehung von 
Klangstudien könnte, genauer gesagt, die sensorischen Informationen, die wir durch vi-
suelle und taktile Modalitäten erhalten, ergänzen.  
 
                                                     
1171 Da jeder Arbeitnehmer bei Sabena vertragsmäßig eine Personalnummer zugewiesen bekam, kann man, 
nach dem Prinzip des amtlichen Dienstalters, aus der Reihenfolge der Nummern auch Indizien für interne 
Hierarchien heraushören. 
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5.4.2 Anprangerung der okularen Tyrannei 
Aufgrund eines Phänomens, das klangliche Umweltverschmutzung (noise pollution) heißt 
und welches sich in den letzten Jahren von der urbanen in die globale Welt verbreitet 
hat, indem es allmählich die gesamte klangliche Umwelt eroberte, ist uns bewusst ge-
worden, dass sich unsere Klanglandschaften (soundscapes) erheblich verwandelt haben. 
Auf Innenstadtspaziergängen begegnen wir häufig Menschen, die kopfhörend durch die 
Stadt gehen, und deren „Eingestöpselt-Sein“ eine gewisse akustische Abschottung nach 
innen bedeutet: „Die Bereitschaft, in vielen Lebenslagen akustisch fremdbestimmt zu 
werden, tendiert gen Null und löst heftige Aversionen aus, die nur durch Gegenbeschal-
lung mit dem je eigenen Musikgeschmack besänftigt werden können.“1172 Dieser vom 
autonomen Individuum selbstgewählte akustische Rückzug in einen selbstbestimmten 
Klangraum kann als Gegenreaktion auf die akustische Überreizung durch die vorherr-
schenden städtischen Klangwelten verstanden werden. Dieses „Eintauchen in ein präfe-
riertes akustisches Umfeld“ anhand von eigener vorausgewählter Musikberieselung 
führe nicht nur dazu, dass erstens die sonstige unmittelbar „zu erfahrende Umwelt in 
den Hintergrund“ trete, sondern auch, dass „Orientierungs- und Warnfunktion des Hör-
sinnes durch die frohe Botschaft“ ersetzt werde, dass „das Bekannte das Unbekannte 
eliminiert habe.“1173 Steve Goodman geht noch einen Schritt weiter, indem er sich in 
seinem ominös betitelten Buch Sonic Warfare (2010) mit der Verflechtung von Klang, Af-
fekt und der Ökologie von Angst beschäftigt.  
Beim Schreiben gerade dieses Abschnitts wurde ich [= T.F.], trotz des Rückzugs mit-
tels Kopfhörer auf meine selbstgewählte akustische Insel, zufälligerweise des in je un-
terschiedlichen Intervallen stattfindenden Dröhnens eines Stromerzeugungsaggregats, 
das bei Abbrucharbeiten in der Nähe meines Arbeitsplatzes eingesetzt wurde, gewärtig. 
Dieses Dröhnen könnte wohl am besten als eine unsichtbare akustische Kraft beschrie-
ben werden, deren zentrifugale Ausstrahlungen nicht nur gehört, sondern auch gespürt 
wurden: Der dröhnende Lärm durchdrang meinen ganzen Körper und verwandelte ihn 
bisweilen in eine bloße Entität in einem akustisch-vibrierenden Erlebnis. Als Folge die-
ser viszeralen Schwingungen wurde mein sensorisches Gleichgewicht jedes Mal leicht 
erschüttert, da die Frequenzen der Hirnwellen (und ergo meine Hirnfunktion) aufgrund 
der schieren Wucht von diesen unerwünschten und kaum herauszufilternden Schallwel-
len vorübergehend beeinträchtigt wurden. Unmittelbar körperlich wurde ich also von 
diesen Schallwellen, die einen gewissermaßen eigenen, außerhalb von mir befindenden 
 
                                                     
1172 Doris Kolesch: „Zwischenzonen. Zur Einführung in das Kapitel“. In Stimm-Welten. Philosophische, medientheo-
retische und ästhetische Perspektiven, hg. von Doris Kolesch, Vito Pinto und Jenny Schrödl. Bielefeld: Transcript, 
2009. S. 13-22, hier  S. 14. 
1173 Doris Kolesch: „Zwischenzonen.“ S. 14. 
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akustischen Raum aufspannten, angesprochen, und daher stimme ich Kolesch zu, wenn 
sie Folgendes schreibt: „Hören vollzieht sich weniger als ein kognitiver Akt, sondern 
vielmehr als ein affektives Mitschwingen, als ein Resonanzphänomen.“1174 Dieser affek-
tive Aufruhr, der sich wegen der Permeabilität des Körpers manifestiert, wurde bspw. 
auch schon von Vilém Flusser angerissen: „Der menschliche Körper ist für Schallwellen 
permeabel, und zwar so, dass sie ihn ergreifen. Zwar gibt es im Körper spezifische Hör-
organe, welche die akustischen Schwingungen übertragen, aber Musik bringt nicht nur 
den Hörnerv, sondern den ganzen Körper zum Schwingen.“1175 Wir sind uns dessen be-
wusst, dass unser Verständnis von Klang und dessen Wahrnehmung etwas Vertrautes 
enthält. Diese medienökologische Idee mag für die frühe Phase der Klangstudien, bei de-
ren Entwicklung Raymond Murray Schafer in den 1960er Jahren bahnbrechende Arbeit 
geleistet hat, als charakteristisch angeführt werden. Indem ich mir das einzigartiges 
Klangerlebnis wieder ins Gedächtnis rufe, sollte allerdings von vorneherein klar sein, 
dass, aus meiner Hörperspektive, das Auge (als Meistertrope älterer Dokumentarismen, 
die die Schrift, die Photographie oder den Stummfilm als materiell-forensische Spur der 
Wahrheit schlechtin betrachteten, aber allgemeiner auch der westlich-modernen Wis-
senschaft) anmutig „die Pyramide der Sinne“1176 absteigen muss, um einer symbioti-
scheren sensorischen Verteilung, in der das ganze Spektrum der Sinne abgedeckt wird, 
Raum zu geben. Wohlgemerkt, bereits in den 1980er Jahren habe sich Joachim-Ernst Be-
rendt für den „Übergang von einer visuellen zu einer auditiven Kultur“ ausgespro-
chen.1177 In seinem Aufsatz ‚Auf dem Weg zu einer Kultur des Hörens?‘ hat Wolfgang 
Welsch Berendts Idee „einer auditiven Kulturrevolution“ aufgegriffen, und macht auf 
den in unserer Kultur umgehenden Verdacht aufmerksam, dass der hörende Mensch 
der Bessere sein könnte, weil er dazu fähig ist, „sich auf Anderes einzulassen und es zu 
achten, statt es bloß zu beherrschen.“1178 Wie dem auch sei, es stimmt, dass die visuelle 
Dominanz schon über mehr als zweitausend Jahre währt, und leider nicht immer zum 
Wohle der Menschheit. In einer Überarbeitung seines Aufsatzes lässt Welsch die „Kultur 
 
                                                     
1174 Doris Kolesch: „Zwischenzonen.“ S. 17. 
1175 Hier zitiert von Klaus Theweleit in „Rhythmen. Dritter Körper.“ In Intercorporeal Splits. Künstlerische For-
schung zur Medialität von Stimme. Haut. Rhythmus, hg. von  Daniel Fetzner und Martin Dornberg. Leipzig: Open 
House Verlag, 2016. S. 152-175, hier S. 174.  
1176 Vgl „the pyramid of the senses“ in Steve Goodman: Sonic Warfare. Sound, Affect, and the Ecology of Fear. Cam-
bridge, MA: MIT Press, 2010. S. 7. 
1177 So Wolfgang Welsch in „Auf dem Weg zu einer Kultur des Hörens?“ in Grenzgänge der Ästhetik. Stuttgart: 
Reclam, 1996. S. 231-259, hier S. 231. 
1178 Wolfgang Welsch: „Auf dem Weg zu einer Kultur des Hörens?“ (GdÄ), S. 231. 
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des Hörens“ dann nicht nur bei einer „große[n] Hör-Revolution“, sondern schon bei ei-
ner „kleine[n] Hör-Revision“ ansetzen.1179  
Diese Überbewertung des Sehens, die auch heutzutage die Theoriebildung zur Doku-
mentarizität dominiert, hat seinen Ursprung in der altgriechischen Philosophie und Er-
fahrung. So bezieht sich Don Ihde auf Heidegger, der die Intimität zwischen dem Sehen 
(vision) und dem ‚letztlich Wirklichen‘ (the ultimately real) für das Gedankengut der grie-
chischen Antike erkannt habe,1180 aber er vergisst nicht, darauf hinzuweisen, dass es be-
reits in der Vergangenheit leichte Warnungen gegeben habe, wie Empedokles‘ nach-
drückliche Aufforderung zur Demokratie der Sinne und Xenophanes‘ ganzheitliches 
Verständnis, dass Erfahrung (als Grundlage der Erkenntnis) in ihrer tiefsten Form alles-
umfassend sei.1181 Die These der visuellen Hegemonie wurde durch die Medientheorie 
(wie etwa die McLuhans und Walter Ongs) erhärtet, da diese, Daniel Morat zufolge, „ei-
nen säkularen Wandel von der vormodernen Mündlichkeit zur modernen (Druck-
)Schriftlichkeit annimmt“1182. Gewiss, der kalte Blick des Sehsinns hat dank seiner Dis-
tanz zum betrachteten Objekt einen epistemischen Vorteil gegenüber den anderen Sin-
nen, die einen unmittelbar affizieren. Andererseits, wie Axel Volmar und Jens Schröter 
in der Einleitung zu Auditive Medienkulturen klar darstellen, „bieten Gegenüberstellungen 
allgemeiner Sinnesfunktionen kaum brauchbare Analyseperspektiven.“1183 Ausdrücklich 
warnen sie davor, in die „ontologische Falle“ zu tappen und die „kulturellen Bedeutun-
gen des Auditiven auf scheinbar unveränderliche und mithin natürliche Gegebenheiten“ 
zurückzuführen.1184 Die ‚Pyramide der Sinne‘ müssen sie nicht absteigen, da sie diese 
durchaus nicht errichten lassen wollen. Weitaus ergiebiger als die Gegenüberstellung 
der Sinnesfunktionen bei einer Körperfragmentierung sei entweder die Frage „nach der 
eigentümlichen Erkenntnisleistung, die sich aus der quasi professionellen Spezialisie-
rung und Steigerung des isolierten Partialsinns ergibt“ oder aber die Aufklärung der 
 
                                                     
1179 Wolfgang Welsch: „Auf dem Weg zu einer Kultur des Hörens?“ in Der Aufstand des Ohrs – die neue Lust am Hö-
ren, hg. von Volker Bernius, Peter Kemper, Regina Oehler und Karl-Heinz Wellmann. Göttingen: Vandenhoeck 
& Rupprecht, 2006. S. 29-47, hier S. 29f. 
1180 Vgl. Don Ihde: Listening and Voice. Phenomenologies of Sound. S. 6. 
1181 Vgl. Don Ihde: Listening and Voice. Phenomenologies of Sound. S. 8. 
1182 Daniel Morat bezieht sich hier auf Überlegungen von Mark M. Smith. Siehe „Zur Historizität des Hörens. 
Ansätze für eine Geschichte auditiver Kulturen.“ In Auditive Medienkulturen. Techniken des Hörens und Praktiken 
der Klanggestaltung, hg. von Axel Volmar und Jens Schröter. Bielefeld: Transcript, 2013. S. 131-144, hier S. 134f. 
Zur Untermauerung dieser These vom Sehprimat verweist Morat auf „die Entdeckung der Perspektive in der 
Renaissance, die Herausbildung des cartesianischen Erkenntnissubjekts als Beobachtersubjekt, die visuellen 
Leitmetaphern der Aufklärung und schließlich auf die Entwicklung der optischen Medien“ (S. 135).  
1183 Axel Volmar und Jens Schröter: „Einleitung: Auditive Medienkulturen“. In Auditive Medienkulturen. Techni-
ken des Hörens und Praktiken der Klanggestaltung, hg. von Axel Volmar und Jens Schröter. Bielefeld: Transcript, 
2013. S. 9-34, hier S. 13. 
1184 Axel Volmar und Jens Schröter: „Einleitung: Auditive Medienkulturen“. S. 10.  
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Frage, „in welchem Verhältnis das phantasmatische Leibganze zu den partiellen Eksta-
sen der Zerstückelung steht.“1185  
Um unseren Anspruch zur Neuordnung eines sensorischen Paradigmenwechsels zu 
unterstützen, lohnt es sich, einen Blick auf die sensorische Organisation von sowohl 
räumlicher als auch zeitlicher Perzeption zu werfen. So bezieht sich Yvette Hatwell in 
ihrer Forschung auf experimentelle Situationen mit Nicht-Sehbehinderten. Da es sich 
anhand dieser Versuche herausgestellt hat, dass für die räumliche Wahrnehmung das 
Sehen (vision) dominiert, folgert sie daraus, dass nicht-visuelle räumliche Information 
(haptisch und auditiv) dazu neigt, visuell codiert zu werden. Wenn die Versuchsaufgabe 
dagegen temporale Wahrnehmungen (wie bspw. rhythmische Strukturen) betrifft, oder 
wenn sie mündlich ist, und dadurch linguistisches Material beinhaltet, dominiert das 
Hören (audition) und werden wahrnehmungsbasierte Konflikte mittels auditiver Erfas-
sung akustischer Signale gelöst. 1186 Dies bedeutet natürlich nicht, dass Klänge nicht über 
„eine eminent räumliche Dimension“ verfügen würden, oder dass umgekehrt Bilder 
keine „zeitliche Ebene“ beinhalten würden, denn die „Konstruktion einer medienonto-
logischen Dichotomie zwischen Klang-Zeit und Bild-Raum verfehlt die konkreten Reali-
sationen von sowohl Klängen als auch Bildern in Form auditiver bzw. visueller Ereignis-
se.“1187 In einem Ereignis wie dem Bewegen unseres Körpers durch den Stadtraum kom-
men sowohl räumliche als auch temporale Perzeption ins Spiel. Wenn wir im Stadtraum 
auf- und abgehen, dürfen wir uns außerdem nicht nur auf unsere exterorezeptiven Sin-
ne verlassen, sondern müssen diese durch sowohl interozeptive (viszerale) als auch vor 
allem durch andere körpernahe Sinneseindrücke aus den taktil-kinästhetischen, ves-
tibulären und propriozeptiven Wahrnehmungsbereich ergänzt werden, da diese sich auf 
die Muskelanspannung, die Raumpositionierung- und Orientierung des eigenen Körpers 
und dessen Bezug zur Schwerkraft und zum Gleichgewicht beziehen.1188 Durch Kombina-
tion all dieser Sinnesmodalitäten können wir Brian Massumis Begriff eines „affektiven 
 
                                                     
1185 Gert Mattenklot: „Gehörgänge. Erkennen durch die Stimme.“ In Körperteile. Eine kulturelle Anatomie, hg. von 
Claudia Benthien und Christoph Wulf. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 2001. S. 66-84, hier S. 66. 
1186 Vgl. Hatwell, Yvette. „Images and non-visual spatial representations in the blind.“ In Non-Visual Human-
Computer Interactions. Prospects for the visually handicapped, hg. von Dominique Burger und Jean-Claude Speran-
dio. Paris: Colloque INSERM/John Libbey Eurotext (Vol. 228), 1993. S. 13-35, hier S. 17f. 
1187 Axel Volmar und Jens Schröter: „Einleitung: Auditive Medienkulturen“. S. 13f. 
1188 Als Exterozeption bezeichnet man die Außenwahrnehmung von Lebewesen. Vgl. für die Hierarchie der 
Sinne die Studie von Benthien: „Nachdem bis in die frühe Neuzeit zuerst das Gehör als Leitsinn gilt, über-
nimmt in der Reinassance das Sehen dieses Primat.“ Claudia Benthien: „Hand und Haut. Zur historischen 
Anthropologie von Tasten und Berührung.“ In Zeitschrift für Germanistik N.F. 8 (1998). S. 335-348, hier S. 336. 
Dass die Betrachtung bestimmter Sinne als Medien einer privilegierten Unmittelbarkeit, Eigentlichkeit und 
Präsenz historisch sehr variabel ist, betont auch Natalie Binczek in ihrer Untersuchung Kontakt. Der Tastsinn in 
Texten der Aufklärung. Berlin: De Gruyter, 2007. 
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Sensoriums“1189 uns zu eigen machen, da er mit dem korrespondiert, was Michel Chion 
„transsensorische Perzeption“1190 genannt hat. In Chions Entwurf gibt es von vornherein 
keine sensorischen Impulse, die abgegrenzt und vereinzelt auftreten.1191 Er unterschei-
det diese transsensorische Perzeption von dem Korrespondenzerlebnis, das, im Sinne 
Baudelaires, Rimbauds (oder Mallarmés), zwischen den Sinnen stattfindet, da in seiner 
Idee von „Intersensorialität“  jeder Sinn an und für sich existiert, aber es dennoch Kon-
taktstellen gibt, an denen er mit anderen Sinnen zusammentrifft.1192 Durch Verknüp-
fung des affektiven Sinnesapparats mit unserer transsensorischen Perzeption könnten 
wir die visuelle Dominanz brechen, bei der man von der Annahme ausgeht, dass der Ge-
sichtssinn als „Meta-Sinn“ eine vermittelnde, schlichtende und kontrollierende Funkti-
on zwischen den getrennten Sinnen herstellt.1193 Diese transsensorische, aber dennoch 
primär klangliche Perzeption wird uns dabei helfen, Rimini Protokolls Mobiltelefon-
Theater Call Cutta analysieren zu können.  
5.4.3 Das Freisetzen auditiver Energien 
Bevor wir uns eingehend mit Call Cutta befassen, ziehen wir allererst das von Freddie 
Rokem entwickelte Konzept der ‚theatralen Energien‘ heran. In seiner Studie Performing 
History: Theatrical Representations of the Past in Contemporary Theatre (2000), geht er der 
Frage nach, wie die komplexe semiotische Ökonomie der Gefühle in Performances über 
Geschichte umgesetzt, beobachtet und empfunden werden können, und insbesondere 
wie die Schauspieler auf der Bühne solche Momente, in denen alles auf dem Spiel steht, 
den Zuschauern vermitteln.1194 Interessanterweise widmet sich das letzte Kapitel seiner 
Studie den ‚theatralen Energien‘, die dem Konzept, wie Geschichte auf der Bühne aufzu-
führen sei, zugrunde liegt. Rokem verweist auf Aristoteles, der das Energie-Konzept dem 
Bereich der rhetorischen Ausdrücke zuordnete. Es ist die kunstvolle Fähigkeit des Red-
ners inner- oder außerhalb der (beschränkten) Umwelt des Theaters, den Zuhörern die 
Sachverhalte klar verständlich darzulegen, damit vor ihren Augen ein Bild entsteht. Die 
auf der Bühne freigesetzten und leiblich spürbaren Energien können bei den Zuschau-
 
                                                     
1189 Vgl. „affective sensorium“ in Steve Goodman: Sonic Warfare. Sound, Affect, and the Ecology of Fear. S. 220. 
1190 Vgl. „transsensorial perception“ in Michel Chion: Audio-Vision. Sound on Screen. New York: Columbia 
University Press, 1994. S. 136. 
1191 Vgl. Michel Chion: Audio-Vision. Sound on Screen. S. 137. 
1192 Vgl. „intersensoriality“ in Michel Chion: Audio-Vision. Sound on Screen. S. 137. 
1193 Vgl. Stephen Connors „meta-sense“ in Steve Goodman: Sonic Warfare. Sound, Affect, and the Ecology of Fear. S. 
216. 
1194 Vgl. Freddie Rokem: Performing History. Theatrical Representations of the Past in Contemporary Theatre. Iowa 
City: The University of Iowa Press, 2000. S. 188. 
 300 
ern emotionale Reaktionen auslösen. In diesem Zusammenhang argumentiert Rokem, 
dass künstlerische Kreativität im Allgemeinen, und Schauspielkunst im Besonderen, ein 
stark entgrenzendes und transformatorisches (transgressive) Potential aufweist.1195 Gera-
de diese Idee der transformatorischen Entgrenzung wollen wir in Rimini Protokolls do-
kumentarischer Praxis mit spezifisch partizipatorischem Ansatz einzuführen. Wie wir 
im Folgenden zeigen werden, wird in dem Mobiltelefon-Theater Call Cutta entgrenzen-
des und transformatorisches Potential realisiert, indem beim Teilnehmer performative 
und vor allem auditive Energien freigesetzt werden.  
5.4.4 Performative Erzeugung eines akustischen Zwischenraums 
Auf Rimini Protokolls Webseite lesen wir, dass Call Cutta „erforscht, was passiert, wenn 
die transatlantische Unterhaltung nicht dem Verkauf, sondern der Verführung durch 
den eigenen städtischen Dschungel dient.“1196 Als eine interkontinentale Mobiltelefon-
Theaterperformance, in der zwei einander Unbekannte zeitweilig miteinander verbun-
den werden, setzt sich das Stück außerdem mit der Frage nach der Theatralität von 
Dienstleistungen im Zuge der Globalisierungsprozesse auseinander. In einem Gespräch 
mit Barbara Van Lindt anlässlich der Neuauflage des Mobiltelefon-Theaterprojekts, das 
Call Cutta in a Box (2008) heißt und u.a. auf dem Brüsseler ‚Kunstenfestival des Arts‘ in-
szeniert wurde, sagte Daniel Wetzel, dass ihnen die Idee einfiel, als sie in New York wa-
ren: Wenn jemand einen New Yorker Pizzaladen anruft, dann wird ein Call-Center-
Mitarbeiter eines Unternehmens mit Sitz in Indien den Anruf und die Bestellung entge-
gennehmen, da verschiedene New Yorker Pizzaläden ihre Telefonbestelldienste nach 
Niedriglohnländern (wie eben Indien) ausgelagert haben.1197 Als Folge dieser global aus-
gelagerten Kundendienstleistung nehmen diese indischen Call-Center-Mitarbeiter häu-
fig eine industrielle Persönlichkeit an, indem sie erstens ihre Namen anglisieren und 
sich zweitens den Akzent potentieller Kunden antrainieren. Der dokumentarische As-
pekt dieser Mimikry-Strategie der Call-Center liegt darin, das sich die Realitätspartikeln 
einer theatralisierten Gesellschaft weltweit verbreitet haben, da tagtägliche Profi-
Aufführungen von den Call-Center-Mitarbeitern gefordert werden, wodurch diese Mit-
 
                                                     
1195 Vgl. „transgressive potential“ in Freddie Rokem: Performing History. S. 190. 
1196 Siehe Rimini Protokoll: „Call Cutta. Mobile Phone Theatre“.  
URL: http://www.rimini-protokoll.de/website/de/project_143.html (Letzter Zugriff: 23.05.2017) 
1197 Siehe ‚Call it Call Cutta in a Box‘, ein Gespräch von Barbara Van Lindt mit Daniel Wetzel auf dem ‚Brüsseler 
Kunstenfestivaldesarts‘ am 01.05.2008. URL http://www.rimini-protokoll.de/website/en/article_3656.html 
(Letzter Zugriff: 23.05.2017). 
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arbeiter per definitionem ausgebildete Akteure sind.1198 Die performativen Darstellun-
gen der indischen Call-Center-Mitarbeiter sind theatrale Nachahmungen, die eine west-
liche (oder sogar globale) ökonomische Realität widerspiegeln.1199 Für das Mobiltelefon-
Theaterprojekt Call Cutta gelang es Rimini Protokoll, diese ökomische Realität zu ästheti-
sieren, indem sie einige bengalische Call-Center-Mitarbeiter (und sogar Menschen ohne 
entsprechende Vorerfahrung) aus Kalkutta anheuerten, und diese in auditive Stadtfüh-
rer verwandelten.  
Nun kann der Frage nachgegangen werden, in welchem Umfang die Stimme des ben-
galischen Call-Center-Mitarbeiters als sensorische Navigationshilfe für den Teilnehmer 
dient, und dass, was die Abfolge der Erlebnisse in sowohl seinem körperlichen als auch 
urbanen Resonanzraum betrifft. Auf Rimini Protokolls Webseite wird das Stück folgen-
dermaßen eingeführt: „Sobald das Mobiltelefon in deiner Hand klingelt, beginnt das in-
terkontinentale Theaterstück: Es meldet sich eine Stimme mit indischem Akzent, noch 
ist sie fremd, bald wird sie zu deinem Verbündeten. […] Schritt für Schritt führt das Ge-
spräch durch die Sozialbaulandschaft Kreuzberg West. Wort für Wort wird die Stadt zu 
einem Film, dessen ‚Kamera‘ ein telefonierender Spaziergänger ist. Der Ton changiert 
zwischen Service Line, GPS Navigation, Blind Date, Beichte und indischer Gesprächs-
kunst: live, 1:1.“1200 Aus dieser Einführung kann man herauslesen, dass Call Cutta eine 
Eins-zu-eins-Performance ist, die aus einem Telefonat und einer interaktiven Stadtfüh-
rung besteht. Damit diese besondere Theaterform gelingt, ist Zuschauerbeteiligung 
Pflicht. Ausgestattet mit Mobiltelefon und Kopfhörern erhält der Berliner Teilnehmer 
eine Wegbeschreibung von der Stimme eines unsichtbaren und unbekannten bengali-
schen Call-Center-Mitarbeiters, und geht auf Entdeckungsreise durch eine ihm teilweise 
unvertraute Gegend. Wie bereits ausgeführt, verwandelt Call Cutta die Stadträume selbst 
zu Theaterräumen. Indem es in dieser Stadtrauminszenierung keinen gemeinsamen ge-
ometrischen Ort mehr gibt, wird die klassische Kopräsenz von Akteuren und Publikum 
in eine akustische Präsenz umgewandelt. Das Mobiltelefon wird als eine wahrneh-
mungstechnische Erweiterung des Körpers, als eine perzeptive Prothese benutzt, wel-
che als ein abnehmbares Organ dient, das dem Teilnehmer dabei hilft, einige Beschrän-
kungen seines biologischen Sinnesapparats zu überwinden. In diesem Fall geht es um 
das Auffangen von Schallwellen, die als sprachliche Kommandos, durch ein unsichtbares 
Gegenüber geäußert, entschlüsselt werden. Die Stimme dieses unsichtbaren Gegen-
 
                                                     
1198 Siehe „actors by training and definition“ in ‚Call it Call Cutta in a Box‘, einem Gespräch von Barbara Van 
Lindt mit Daniel Wetzel. 
1199 Oder, wie es Christopher B. Balme formuliert: „Perfect role-playing and identification with character, long 
since derelict in postdramatic theatre itself, have resuscitated and re-evaluated in the global economy.“ In The 
Theatrical Public Sphere. Cambridge: Cambridge University Press, 2014. S. 187. 
1200 Siehe Rimini Protokoll: „Call Cutta. Mobile Phone Theatre“. 
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übers, das sich in Tausenden Kilometern Entfernung befindet, wird in ausgesendete 
Tonsignale umgesetzt, die über geostationäre Kommunikationssatelliten zurück auf die 
Erde reflektiert werden. Infolgedessen wird in die innere Klangwelt des Teilnehmers 
eingedrungen, um diese für die Dauer der interaktiven Stadtführung auszuweiten. 
   Es ergibt sich dann die Frage, wo genau der „Ort des Telefonats“ liegt: „in Berlin, in 
Kalkutta oder irgendwo dazwischen?“ Sobald die Verbindung steht, tauchen sowohl der 
Teilnehmer als auch der Agent in einen gemeinsamen akustischen Zwischenraum ein. 
Dieser Zwischenraum ist ein „variabler“, denn gerade durch das Merkmal der „Ortlosig-
keit“ zeichnet sich das Mobiltelephon aus.1201 Der Benutzer des Mobiltelefons gehört so-
wohl zu seiner unmittelbaren Umgebung im realen Raum als auch zu dem virtuellen 
Raum, in dem er sich seinen Gesprächspartner vorstellt. Während die räumliche Distanz 
im Telefonat gewahrt bleibt, kann die gegenseitige Nähe wachsen: Der Agent ist sehr 
wohl im Stande, die Perzeption des Teilnehmers während der Stadtführung zu affizie-
ren, da ein Telefonat aus einer besonderen Kombination von Nähe und Distanz besteht, 
die Walter Benjamins Kopplung von Spur und Aura sehr ähnlich ist.1202 Während das 
Hörempfinden des Teilnehmers durch das Mobiltelefon gesteigert wird, wird er nicht 
seines Gesichtssinns beraubt. Dadurch tritt der Konflikt zwischen Sehen und Hören,1203 
der den übermediatisierten urbanen Gesellschaften gewissermaßen innewohnt, bei ge-
lungener Kommunikation letztendlich nicht auf, da die Wahrnehmung des Teilnehmers 
– der die innerhalb seines Körperschemas befindende Umwelt notwendigerweise als 
Verlängerung seiner selbst erfährt –, hier in erster Linie partizipierend ist. McLuhan zu-
folge ist das Telefon „ein kaltes Medium“, da es von den Hörern aufgrund der spärlich 
übermittelten Informationsmenge eine viel größere persönliche Beteiligung fordert.1204 
Im Unterschied zu Geschriebenem und Gedrucktem verlangt das Telefonat von den Ge-
sprächspartnern eine vollständige Teilnahme, es lässt sich nicht in den Hintergrund rü-
cken. Um die auditiven Bildkonstrukten, die bei den Gesprächspartnern während des 
Telefonats entstehen, geistig vervollständigen zu können, müssen daher die anderen 
 
                                                     
1201 Vgl. Annemarie Matzke: „Riminis Räume. Eine virtuelle Führung.“ In Experten des Alltags. Das Theater von Ri-
mini Protokoll, hg. von Miriam Dreysse und Florian Malzacher. Berlin: Alexander Verlag, 2007. S. 104-115, hier S. 
112. 
1202 In Walter Benjamins Passagen-Werk lesen wir: „Spur und Aura. Die Spur ist Erscheinung einer Nähe, so fern 
das sein mag, was sie hinterließ. Die Aura ist Erscheinung einer Ferne, so nah das sein mag, was sie hervorruft. 
In der Spur werden wir der Sache habhaft; in der Aura bemächtigt sie sich unser.“ In Gesammelte Schriften, Bd. 
V·1. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1982. S. 560.  
1203 Vgl. Marshall McLuhans „the ultimate conflict between sight and sound“. In Understanding Media: The Exten-
sions of Man. Abingdon, UK / New York, NY: Routledge, 2001 [1964]. S. 16f. 
1204 Vgl. Marshall McLuhan: Understanding Media: The Extensions of Man. S. 24f. 
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Sinne eingesetzt werden.1205 Bei einer Stadtrauminszenierung wie Call Cutta wird ein ext-
rem hoher Grad an Involviertheit verlangt, da das Vertrauen, das der Teilnehmer in Ber-
lin in seinen bengalischen Gesprächspartner setzt, einzig und allein über das Hören des-
sen Stimme verläuft.  
In dem gemeinsamen akustischen Zwischenraum stützt sich die intersubjektive 
Wahrnehmung von der Präsenz des Anderen rein auf das Gehör, beide Gesprächs-
partner registrieren die Anwesenheit von jemandem, der zugleich abwesend ist. Dieser 
gemeinsame akustische Raum mutet ein wenig geisterhaft an, da er nur dank der be-
wussten Hörwahrnehmung auf der Grundlage auditorisch verarbeiteter Reize entsteht. 
Gerade diese unsichtbare Schicht macht den gemeinsamen akustischen Zwischenraum 
gegenwärtig, aber um diesen unsichtbaren Zwischenraum betreten zu können, muss 
man den eigenen Körperraum teilweise aufgeben.1206 Im Gegensatz zu den ortsfesten 
Strukturen des visuellen Raums verwandelt der sphärische und dynamische Charakter 
des akustischen Raums einen derart, dass er sich im Mittelpunkt eines nahezu grenzen-
losen Raums befindet.1207 In einem Aufsatz, der sich u.a. mit der Rolle von Interaktivität 
in Call Cutta befasst, verweist Wolf-Dieter Ernst auf die unausweichliche Verschränkung 
von Hören und Sehen, während man an der interaktiven Mobiltelefon-
Theaterperformance teilnimmt: „Walking with your ear pressed to a stranger’s voice (a-
lienated twofold by accent, dialect and electronic transmission) is, in itself, a very speci-
al experience. It ultimately entails splitting one’s own audio-visual perception. The 
city’s sights, which usually serve as very familiar means of orientation, are transformed 
metaphorically through the stranger’s voice, the constant voice-over, leading your steps 
into a movie before your eyes.“1208 Die „visuell-auditive Spaltung in Telekommunikati-
on“1209 erweitert des Teilnehmers Hörraum, der für die Stimme des Agenten empfängli-
cher, offener wird. An dieser Stelle sei auf Gernot Böhme verwiesen, denn im Allgemei-
nen gilt für Stimmen, Töne und Geräusche, dass sie „von ihren Ursprüngen getrennt 
werden können.“ Wenn wir diese delokalisierten Klänge anhören und uns über die Quel-
len, aus denen sie stammen, keine weiteren Gedanken machen, dann gewinnen diese 
 
                                                     
1205 Vgl. das Kapitel ‚The Telephone‘ in Marshall McLuhan: Understanding Media: The Extensions of Man. S. 289-
299. 
1206 Etwas Ähnliches geschieht wohl, wenn man in Museen, Galerien, usw. einen Audioführer ausleiht. 
1207 Oder, wie es Schafer formuliert: „We are always at the edge of visual space, looking into it with the eye. But 
we are always at the centre of auditory space, listening out with the ear.“ Murray R. Schafer: „McLuhan and 
Acoustic Space.“ In Marshall McLuhan. Critical Evaluations in Cultural Theory, hg. von Gary Genosko. New York: 
Routledge, 2005 [1985]. S. 66-73. 
1208 Wolf-Dieter Ernst: „Interactivity.“ In Theater Topics 4: Concepten en objecten, hg. von Maaike Bleeker, Lucia 
van Heteren, Chiel Kattenbelt und Rob van der Zalm. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2009. S. 15-25, 
hier S. 21. 
1209 Vgl. „visual-aural split in telecommunication“ in Wolf-Dieter Ernst: „Interactivity.“ S. 22. 
 304 
Klänge eine fast taktile Qualität, und nehmen wir sie „als Modifikation des Raumes [un-
serer] eigenen Anwesenheit“ wahr. Dieses „Hören als solches, nicht das Hören von et-
was“ ähnelt dem heideggerschen Begriff des Außer-sich-Seins, der zu einem gesteigerten 
Dasein führt. Dies kann nur gelingen, wenn der leibliche Raum selbst in Resonanz gerät, 
und das Ich sich ans Hören verliert.1210 Gewiss, dafür braucht man positiv konnotierte af-
fektive Räume, und nicht die Straßengeräusche von bspw. einem dröhnenden Stromer-
zeugungsaggregat.  
5.4.5 Auditive Navigation über städtische Narration 
Der unverkennbar persönliche Ansatz in gegenwärtigen dokumentarischen Inszenie-
rungen dieser Art zwingt uns, das bestehende Konzept des Theaterbesuchers zu über-
denken und neu zu bestimmen. Die besondere Bedeutung, die wir in dieser Transforma-
tion dem klanglichen Wahrnehmungsvermögen beimessen, könnte uns helfen, die Ein-
seitigkeit eben des Zuschauersbegriffs auf zu brechen. In Call Cutta ist der Zuschauer ein 
darstellender (performierender) Theatergänger, dessen Bewegungen im Berliner Stadt-
raum durch einen Agenten gesteuert werden. Indem der Theatergänger die fernmünd-
lich erteilten Anweisungen befolgt, wird sein Blickpunt so umgestaltet, dass die städti-
schen Orte, die üblicherweise nicht bewusst erlebt werden, sich performativ in bedeu-
tungstragende Räume verwandeln, wodurch sie zu Kulissen einer persönlichen 
Angelegenheit gemacht werden. Dagegen verharrt der bengalische Agent zwar statisch 
vor dem Bildschirm im Büro, aber wird zugleich der Regisseur jedes von ihm gesteuer-
ten und überwachten Theaterspaziergangs. Es ist bemerkenswert, dass dieser Agent 
noch niemals in Berlin war, sein Wissen über die Stadt beschränkt sich völlig auf das auf 
dem Rechner-Bildschirm vorgegebene Skript. In dieser Hinsicht spricht Tina Bastajian 
zu Recht von einigermaßen vorkartografierten Choreographien.1211 Das Skript dient in 
der Tat als eine Art Karte, in der alle optisch relevanten Details aufgelistet worden sind, 
mit denen der Agent im Stande ist, den ständigen Ortswechsel des Theatergängers be-
stimmen zu können. Somit sind sowohl der Ausgangs- als auch Endpunkt des Mobiltele-
fon-Theaterstücks nicht textueller, sondern räumlicher Art, da der Theatergänger vom 
HAU Hebbel am Ufer Berlin bis zum historischen Potsdamer Platz spazieren muss. In-
dem sich der Theatergänger über den „Akt des Vorübergehens“ im Stadtraum fortbe-
 
                                                     
1210 Vgl. Gernot Böhme: „Akustische Atmosphären. Ein Beitrag zur ökologischen Ästhetik.“ In Klang und Wahr-
nehmung. Komponist – Interpret – Hörer, hg. vom Institut für Neue Musik und Musikerziehung (INMM) Darm-
stadt. Mainz: Schott Musik International, 2001. S. 38-48, hier S. 46ff. 
1211 Vgl. „somewhat pre-mapped choreographies“ in Tina Bastajian: „Some Musings on Iterations and Encoun-
ters – Re: CALL CUTTA(s).“ In Artnodes, Issue 8 (2008). S. 1-7, hier S. 2. 
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wegt, eignet er sich einen linienförmigen Wegverlauf an, der Ähnlichkeiten zum Schrei-
ben narrativer Linien aufweist, denn der „Akt des Gehens“ hat im Stadtraum die gleiche 
Signifikanz wie „die Äußerung (der Sprechakt) für die Sprache.“1212 Dabei verwandelt er 
einen kleinen Ausschnitt von Berlin in ein räumlich gestaltetes, subjektives Textgefüge, 
das allein in einem metanarrativen Sinn lesbar ist. Oder man sollte, noch immer im An-
schluss an Michel de Certeaus raumschaffende Praktiken des Gehens, auf die Spitze ei-
nes hohen Turms emporgehoben werden, um dort oben auf die Masse der Fußgänger, 
deren Bewegungsbahnen sich zu einem „gewaltige[n] Textgewebe“ der Stadt verdich-
ten, herunterzuschauen.1213 Anstatt dieses Textgewebes der Stadt, auf das man herun-
terblickt, nur auf ihre okulare Lesbarkeit hin zu prüfen, ist an dieser Stelle auch die Spe-
zifik der Hörbarkeit von urbanen Klangtexturen hervorzuheben. Oben auf dem Turm 
weht der Wind viele alltäglichen Straßengeräusche weg und ist die akustische Topolo-
gie, die sich aus den sich räumlich ausdehnenden und folglich einander überlagernden 
städtischen (oder auch noch ländlichen, maritimen, industriellen usw.) Hörräumen zu-
sammensetzt, anders als wenn man sich unten in ihren Straßenschluchten aufhält. Ein 
klangliches Pendant zu den unsichtbaren Spuren der ephemer-visuellen Bewegungs-
bahnen, die der Fußgänger hervorbringt und aufgezeichnet werden können, findet man 
dann in den von ihm zurückgelegten Klangstrecken, da sich aus der Hörbarkeit von 
Klängen ganz andere narrative Bedeutungskonstruktionen ergeben.  
Auch wenn die Theatergänger die von Rimini Protokoll zur Verfügung gestellten 
festgeschriebenen Handlungsabläufe berücksichtigen, ist es wohl bemerkenswert, dass 
die Schritte des Skripts nicht zwingend zu befolgen sind. Demnach muss der Theater-
gänger nicht unbedingt an der vorgesehenen Strecke festhalten. In diesem dokumenta-
rischen Ansatz hört man keine übermächtige narrative Stimme. Zu jeder Zeit kann der 
Theatergänger also den narrativen Fluss unterbrechen, indem er sich bspw. auf eine 
Bank hinsetzt und seine Aufmerksamkeit voll dem interkontinentalen Gespräch widmet. 
Das Gespräch könnte sich sogar zu einer auditiven Liebesbeziehung entwickeln. Im 
Wechselspiel der Fragen und Antworten könnte einer Frage zu den politisch-
historischen Beziehungen zwischen Deutschland und Indien von einer zweiten gefolgt 
werden, nämlich: „Have you ever fallen in love on the phone?“1214  
Da der Erzählakt an sich eine besondere Vorgehensweise darstellt, können Narrative 
auch wohl Räume schaffen, die man erleben und miterschaffen kann. Als Mobiltelefon-
theaterspaziergang strotzt Call Cutta im interkulturellen Austausch gerade vor episodi-
 
                                                     
1212 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. S. 188f. Das Gehen ist „der Raum der Äußerung“, es stellt „den Pro-
zeß der Aneignung des topographischen Systems durch den Fußgänger“ dar, „eine räumliche Realisierung des 
Ortes“, und schließlich beinhaltet der Akt des Gehens „Beziehungen zwischen unterschiedlichen Positionen“.  
1213 Michel de Certeau: Kunst des Handelns. S. 181. 
1214 In Karen O’Rourke: Walking and Mapping. Artists as Cartographers. Cambridge, MA: MIT Press, 2013. S. 93. 
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schen Narrativen der Zufallsbekanntschaft, Großstadtlegenden (urban legends) und mehr 
oder weniger vertraulichen Selbsterzählungen. Darüber hinaus dreht sich Call Cutta um 
das historische Makro-Narrativ von Subhas Chandra Boses Berlin-Besuch. Bose war ein 
umstrittener indischer Freiheitskämpfer, der während des Zweiten Weltkriegs Kontakte 
zu den Achsenmächten Deutschland und Italien zu knüpfen versuchte, um gegen die 
britische Kolonialherrschaft zu kämpfen.1215 Während der Theatergänger die urbane 
Strecke als eine narrative Spur verfolgt, wird er durch eine Abfolge von fünf Szenen mit 
Fotos, die sich alle auf Bose beziehen, geführt, wodurch an dieser Stelle leicht Parallelen 
sowohl zu der klassischen Dramenform mit fünf Akten als auch zum expressionistischen 
Stationendrama gezogen werden können. Die dargestellten Fotos fungieren als histori-
sche Dokumente, visuelle Spuren, die auditiv von teils realen, teils fiktiven Geschichten 
über Bose unterstützt werden. Die indische Geschichtsstunde ist allerdings nur ein Fa-
den in einer Unzahl von Erzählsträngen und Hinweisen, die dazu dienen, das Gespräch 
aufrechtzuerhalten. Wichtiger als die deutsch-indische Geschichte sind die „übrige 
Konversation“, die „Erlebniskomponente“ und die „zwischenmenschliche Komponente“ 
der interkulturellen Begegnung sowie der „Wirkung der Erzählung auf die Imaginati-
on.“1216 
Das Narrativ des Spaziergangs1217 (= walking narrative) selbst wird durch eine Vielzahl 
von Räumen, die vom Theatergänger erzeugt und/oder durchquert werden, ermöglicht. 
Hierdurch lässt sich bspw. kein eindeutiger Unterschied zwischen dem urbanen und 
dem theatralen Raumkonzept zu erkennen. In Call Cutta ist der Umgang mit dem Raum 
„sowohl lokal verortet als auch virtuell über den konkreten Ort hinausweisend.“1218 Un-
terschiedliche Räume werden immer durch Differenz erzeugt, und diese Räume können 
wir hier in vier Kategorien einteilen: einerseits gibt es Wahrnehmungsräume und physi-
sche Räume, andererseits reale und imaginäre Räume. Während der physische Raum, 
der für das Narrativ des Spaziergangs relevant ist, eine vierdimensionale Struktur auf-
spannt, wird der private Wahrnehmungsraum hauptsächlich aus getrennten und zeit-
weise kopräsenten Sinnesmodalitäten aus dem visuellen, taktilen, akustischen und 
propriozeptiven Bereich geschaffen. Was das richtungsgebundene Erlebnis betrifft, fällt 
auf, dass vor allem die visuellen und taktilen Sinnesmodalitäten dazu im Stande sind, 
 
                                                     
1215 Diese Begegnung fand zwar am 29. Mai 1942 statt, erwies sich jedoch nicht als fruchtbar, da Hitler der Mei-
nung war, dass die Unterstützung des indischen Befreiungskampfes keinen eindeutigen Vorteil verschaffen 
würde, und er daher die Bitte um Waffenhilfe ablehnte. Vgl. Marshall J. Getz: Subhas Chandra Bose. A Biography. 
Jefferson, NC: McFarland & Co. Inc., 2002. S. 65. 
1216 Miriam Ruesch: „Call Cutta – bei Anruf Kunst.“ In Theater im Kasten, hg. von Andreas Kotte. Zürich: Chronos, 
2007. S. 161-217, hier S. 177. 
1217 Etymologisch ist ‚spazieren‘ auf das lateinische ‚spatium‘, was so viel wie ‚Zwischenraum‘ bedeutet, zu-
rückzuführen.  
1218 Annemarie Matzke: „Riminis Räume. Eine virtuelle Führung.“ S. 115. 
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Raumrichtungen klar anzuzeigen. Da jeder Klang eine Form erzeugt, die eine „auditive 
Aura“1219 hat, ist der auditive Bereich dagegen bei jedem von Natur aus omnidirektional, 
was die Bestimmung eines präzisen Richtungssinns erschwert. So real wie auditive 
Räumlichkeit ist, braucht sie keinen physischen Raum. Ein Teil des vom Call Cutta- Thea-
tergänger wahrgenommenen akustischen Raums kann also mit einem räumlich von ihm 
getrennten Teil verknüpft werden, nämlich mit dem des bengalischen Agenten.  Wäh-
rend des ganzen Mobiltelefontheaterspaziergangs wirft der gemeinsame akustische 
Zwischenraum einen virtuellen Schleier über die vom Theatergänger erlebten Szenen. 
In diesem Sinne bringt der Dialog dieses gemeinsamen akustischen Zwischenraums 
auch einen imaginär-diegetischen Raum hervor. Indem der Mobiltelefontheaterspazier-
gang demzufolge von der einen in die nächste Szene mit Fotos übergeht, wird der Ein-
bildungsraum des Theatergängers durch die Erzählungen über Subhas Chandra Bose ge-
färbt.  
Hierbei wichtig ist auch die Tatsache, dass die vier angeführten Räume während des 
Mobiltelefontheaterspaziergangs nicht nur miteinander ringen und sich gegenseitig 
überlagern, sondern auch, dass sie auch von der Simultanität verschiedener zeitlicher 
Wahrnehmungseindrücke geprägt werden: „Oft sind die Bewegungen des Telefonieren-
den […] im Widerspruch zum Gespräch, das einen Ort behauptet und eine Zeit. So über-
lagern sich die Stadtführung, die den Blick des Zuschauers auf und durch die Stadt lenkt, 
mit dem Gespräch und der Interaktion mit dem Gesprächspartner in Kalkutta.“1220 In-
dem der Theatergänger der präsent-absenten Stimmenspur folgt, wird er quasi dazu ge-
zwungen, in verschiedene räumliche und zeitliche Schichten vorzudringen.  
Mit nachdrücklichem Verweis auf de Certeaus Kunst des Handelns verficht Nina Teck-
lenburg die Ansicht, dass Räume „performativ generiert“ werden, und zwar zumeist von 
Menschen in Bewegung. Ihr Interesse gilt den narrativen Qualitäten, die künstlerisch 
inszenierte, ortsspezifische „Audio- und Video-walks“ aufzeigen.1221 Auch wenn Call Cutta 
über den konkreten Ort hinausweisen lässt, sind Tecklenburgs Einsichten für unsere 
Analyse wertvoll. An den Grenzen aller vom Theatergänger durchquerten und erzeug-
ten Räume, wobei also häufig real-historische und imaginierte Ebenen überblendet wer-
den, stellen sich „metaleptische Effekte“ ein, wodurch dem Theatergänger „unerwarte-
te[] und mitunter unheimlich wirkende[] Einstürze und Überlappungen diegetischer 
 
                                                     
1219 Vgl. „auditory aura“ in Don Ihde: Listening and Voice. Phenomenologies of Sound. S. 79. 
1220 Annemarie Matzke: „Riminis Räume. Eine virtuelle Führung.“ S. 112. 
1221 Nina Tecklenburg: Performing Stories. Erzählen in Theater und Performance. Bielefeld: Transcript Verlag, 2014. 
S. 204.  
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Ebenen“ widerfahren.1222 Während des Mobiltelefontheaterspaziergangs erzeugt der 
Theatergänger einen eigenen narrativen Raum, in dem sich verschiedene Handlungen 
zusammentreffen: der Akt des Lauschens auf die Stimme des Agenten, der Akt des In-
terpretierens von den gehörten Erzählungen (bspw. über den indischen Freiheitskämp-
fer), der Akt des Imaginierens, der Akt des Eingreifens (in das Gespräch) und der Akt des 
bewegten Körpers, sich in den urbanen Text der Stadt einschreiben.  
Theateraufführungen in einem klassischen Rahmen sind meist auf das Visuelle-
Auditive beschränkt. Demgegenüber werden in einer Stadtrauminszenierung wie Call 
Cutta persönlich performierte narrative Räumlichkeiten erst erzeugt, indem nicht nur 
visuelle und auditive Empfindungen, sondern auch die kinästhetische Modalität stimu-
liert wird. In der Annäherung an die urbane Sinneswelt (= sensescape) wird fast das ganze 
affektive Sensorium des Theatergängers bespielt. Wenn in Berlin, wie in jeder modernen 
Stadt, das Grundthema das Gefühl ist, dann weist gerade Call Cutta daraufhin, dass die 
„Rationalisierung der Gesellschaft“ dazu geführt hat, dass „aus den ‚großen Gefühlen‘ 
verhandelte und kommunizierte Emotionen werden.“1223 Da der biologische Körper zu-
gleich ein mediales Konstrukt ist, wird das affektive Sensorium des Theatergängers 
während seines Theaterspaziergangs auch medial bespielt. Folglich hat Mark B. Hansen 
recht, wenn er in Anschluss an Massumis Behauptung, Haut sei schneller als Worte, er-
gänzt, „dass Medien nicht länger unsere Sinne, als vielmehr unser Empfindungsvermö-
gen vermitteln. Anstelle der agency des Einzelnen tritt eine umweltliche Handlungs-
macht, treten Erfahrungshybride, die in den Kanten und Knoten der Netzwerke behei-
matet sind.“1224 Wir teilen die Auffassung, dass es einen umweltbedingten generativen 
Nexus zwischen Handlung, Wahrnehmung und Konzeption (als gedanklichem Entwurf) 
gibt,1225 in dem die verkörperte Erfahrung (= embodied experience) des Theatergängers im 
Vordergrund steht. Indem der Mobiltelefontheaterspaziergang in eine kinästhetische 
Performance verwandelt wird, könnte eine Embodied Cognition, die auf der Korrelation 
zwischen Motorik, Sensorik und Kognition basiert, aus einer transsensorischen Perzep-
tion Nutzen ziehen. Dennoch sollte beachtet werden, dass die verkörperte Erfahrung 
dieser spezifischen Stadtrauminszenierung durch sensorische Reizüberflutung wie 
Schallbelastung (= sound overload) beeinflusst und fragmentiert werden könnte. So neigt 
urbaner Lärm dazu, Gespräche über Mobiltelefon zu erschweren oder sogar zu unter-
 
                                                     
1222 Nina Tecklenburg: Performing Stories. Erzählen in Theater und Performance. S. 212. An gleicher Stelle schreibt 
sie: „Jede zeitliche Überblendung eröffnet einen neuen diegetischen Raumhorizont, den ich automatisch mit 
meiner eigenen faktischen Bewegung in Beziehung setze.“ 
1223 Alain Bourdin, Frank Eckardt und Andrew Wood: Die Ortlose Stadt. Über die Virtualisierung des Urbanen. S. 40. 
1224 Hier zitiert von Daniel Fetzner und Martin Dornberg im „Manual/Vorwort“ zu Intercorporeal Splits. Künstle-
rische Forschung zur Medialität von Stimme. Haut. Rhythmus. S. 9-17, hier S. 14f. (Fußnote 12). 
1225 Vgl. „generative nexus between action, perception, and conception“ in Erin Manning: Relationscapes: Move-
ment, Art, Philosophy. Cambridge, MA: MIT Press, 2009. S. 2. 
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brechen. Neben der zuweilen schlechten interkontinentalen Telefonverbindung war 
nämlich auch die hohe Lärmintensität im Innenstadtbereich ein Grund, weshalb sich 
Rimini Protokoll dazu entschlossen hatten, drei Jahre später Call Cutta in a Box zu insze-
nieren.1226 In diesem interkontinentalen Telefonstück fällt der theatrale Stadtspazier-
gang als bestimmender Faktor weg, wodurch nicht nur der bengalische Gesprächs-
partner, sondern auch der europäische Teilnehmer sich statisch in einem Büroraum be-
findet. Folglich wurde in diesem Stück der Fokus der Interaktion auf sowohl den 
Teilnehmer als das Gespräch selbst verlegt. Diese Statik führt dazu, dass die Bedeutung 
sowohl des Wahrnehmungsraums als auch des physischen Raums für das Telefonstück 
abnimmt, die des Einbildungsraums dagegen wohl stark zunimmt. 
Wenn Jan Oberländer Call Cutta als „eine verstörende Mischung aus Stadtführung, Ge-
schichtslektion, Telefonflirt und Selbsterfahrungstrip“1227 bezeichnet, dann hat dies 
wohl mit dem Übergang zwischen den verschiedenen diegetischen Ebenen zu tun. Häu-
fig verschwimmen diese Überschreitungen zwischen den diegetischen Ebenen ineinan-
der, wodurch die Positionierung des Theatergängers in Bezug auf den Theaterspazier-
gang aus dem Gleichgewicht gebracht werden könnte. Einem auf Missionen basierendes 
Echtzeit-Spiel in der Ersten-Person-Perspektive nicht unähnlich, muss der „fernbedien-
te“ Theatergänger in dieser „aufgaben-basierten“ Stadtrauminszenierung zwischen den 
unterschiedlichen Ebenen wechseln können.1228 Daher muss er zugleich blitzschnell zwi-
schen den ihm manchmal unterschiedlichsten zugewiesenen Rollen, wie bspw. der des 
Beobachters, Zuhörers, Gesprächspartners, Zeugen, Protagonisten, Detektivs und sogar 
der des Komplizen wechseln. Obwohl wir seit Erving Goffmanns Konzept einer theatra-
len Gesellschaft wissen, dass die meisten alltäglichen Interaktionen theatralen Auffüh-
rungen nicht unähnlich sind, werden in Call Cutta diese Interaktionen (und also das Rol-
lenspiel) auf die auditive Kopräsenz von zwei räumlich getrennten Personen be-
schränkt. Entsprechend ist es wichtig, dass in beiden Gesprächspartnern dieses Stücks 
auditive Energien freigesetzt werden, da sie beide Mitverfasser eines Skripts sind, das 
erst dann fertiggestellt ist, wenn es in einem ephemeren und unwiederholbaren Ge-
spräch, das keine physische Spuren hinterlässt, narrativ aufgeführt wird. Dies gilt be-
stimmt auch für das Theater im klassischen Stile (mit vierter Wand), das dank seiner 
narrativen Kraft einen Spannungsbogen aufzubauen weiß, und in dem der Held stellver-
tretend für die Zuschauer das Narrativ erlebt, wodurch eine affektive Verbindung zwi-
 
                                                     
1226 Siehe ‚Call it Call Cutta in a Box‘, das Gespräch von Barbara Van Lindt mit Daniel Wetzel. 
1227 Jan Oberländer. „Wer ist der Feind deines Feindes?“ in Der Tagesspiegel vom 05.04.2005 
http://www.tagesspiegel.de/kultur/wer-ist-der-feind-deines-feindes/598108.html (Zuletzt eingesehen am 
19.05.2017). 
1228 Vgl. „teleguided“ und „instruction-based“ in Karen O’Rourke: Walking and Mapping. Artists as Cartographers. 
Cambridge. S. 91 und 93. 
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schen dem Helden und den Zuschauer entsteht. Aber die spezifische Verkörperung (= 
embodiment) der peripatetischen Erfahrung ist kritisch gegen die Ausgrenzungen vonsei-
ten des klassischen Theaterraums gerichtet.1229 In Call Cutta’s Klangwelt werden Ver-
kehrsgeräusche, Husten und andere Pannen nicht als vermeidbare Pannen in einem 
sonst perfekt angeordneten Universum wahrgenommen. So stellt sich dann die Frage, 
ob Theater, um erfolgreich zu sein, die körperliche Präsenz noch immer voraussetzen 
soll. Gerade die erlebte Ortlosigkeit des Ferngesprächs macht einen großen Teil des Rei-
zes von Call Cutta aus.  
5.5 Fazit 
Misst man Rimini Protokolls Arbeiten an der „Detailgenauigkeit, in der sich Parallelwel-
ten durchleuchten und konterkarieren,“1230 so ist dieser Effekt im Sabenation weniger 
ausgeprägt als in anderen ihrer Produktionen wie bspw. Call Cutta, da das Bühnenge-
schehen sich vorrangig auf den recht eng gefassten Sabena-Komplex konzentriert. Auch 
wird die Möglichkeit, eine Metaebene zu öffnen und etwa (selbstreflexiv) Fragen nach 
dem Casting zu integrieren oder (selbstreflexiv und medienkritisch) Verfahren des Zu-
standekommens der Darstellung des Sabena-Konkurses zu thematisieren, eher sparsam 
genutzt. Sabenation ist ein gutes Beispiel dafür, wie man erneut auf Figuration und Nar-
ration zurückgreifen kann, ohne dabei der „Naivität der Realitätsillusion“1231 aufzusit-
zen.1232  Die in das Stück eingebetteten Lebenserzählungen (‚in medias res‘ oder als sys-
tematische Chronik) profilieren die ‚Darsteller‘ einerseits als Erzähler und privilegierte 
Zeugen ihres eigenen Lebens. Ihr bewusster Zeugenstatus verleiht ihrem Narrativ eine 
Reflexivität, die dadurch, dass unterschiedliche Medienformate Ungesagtes anderweitig 
performieren, zusätzlich hervorgehoben wird.  
 
                                                     
1229 Die peripatetische Erfahrung hängt stark mit Mobilität zusammen. Was die Mobilität betrifft, so schreiben 
die Autoren der Ortlosen Stadt, dass „Wissen weniger in statischen als in mobilen Zuständen [entsteht]. […] In 
der Bewegung zwischen zwei Orten […] wird eine Kaskade von momentanen, partiellen und teilweise ablen-
kenden Äußerungen in Gang gesetzt. Zeichen, Sounds, Objekte: alles provoziert neue Verbindungen und Asso-
ziationen. Wissen aus der Mobilität bringt uns näher zu einem Verstehen.“ Alain Bourdin, Frank Eckardt und 
Andrew Wood: Die Ortlose Stadt. Über die Virtualisierung des Urbanen. Bielefeld: Transcript, 2014. S. 151. 
1230 Doris Meierhenrich: „Lagos Business Angels: Rimini Protokoll: Wo die Heilslehre noch gilt.“ In Berliner Zeitung 
(29.03.2012). Lagos Business Angels erzählt vom Wirtschaftsboom in Nigeria.  
1231 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 43. 
1232 Vgl. dazu Dieter Heimböckel: Kein neues Theater mit alter Theorie. Stationen der Dramentheorie von Aristoteles bis 
Heiner Müller. Bielefeld: Aisthesis Verlag, 2010. 
  311 
Mit der Stadtrauminszenierung Call Cutta haben Rimini Protokoll dann ein Mobiltele-
fontheaterstück konzipiert, das über die klassische Produktion von Theaterinszenierun-
gen weit hinausgeht. Die Beschränkung auf die akustische Kommunikation trägt dazu 
bei, dass ‚spontane‘ Formen von visueller Diskriminierung überwunden werden, da die 
Beteiligten sich im Austausch ihrer biografischen Erfahrungen auf Ohrenhöhe begeg-
nen. Der Erkenntnisgewinn besteht darin, dass der Blick auf die eigene Stadt verfremdet 
wird, indem vor allem deren multikulturelle Ursprünge dokumentiert werden. Als eine 
Eins-zu-eins-Performance ist Call Cutta ein experimentelles Theaterspiel, das der zu-
schauende Theaterbesucher in einen interaktiv teilnehmenden ‚Theatergänger‘ ver-
wandeln lässt, und der von einem auditiven Stadtführer herausgefordert wird, nach vi-
suellen Spuren einer vergangenen indischen Präsenz in Berlin auf der Suche zu gehen. 
Damit dies für den Theatergänger nachvollziehbar ist, wird eine die Entdeckung visuel-
ler Spuren unterstützende Narration erfordert. An dieser Stelle kommen die narratoria-
len Eingriffe des auditiven Stadtführers ins Spiel. Ohne diese narratorialen Eingriffe wä-
re Call Cutta lediglich ein interkontinentaler Dialog zwischen zwei unsichtbaren Ge-
sprächspartnern (wie es in Call Cutta in a Box der Fall ist),  denn obwohl sowohl der 
Theatergänger als auch der auditive Stadtführer autodiegetische Erzähler sind, funktio-
niert diese situative Performance erst dann, wenn sie in einen narratologischen Rahmen 
passt. So muss der auditive Stadtführer von Zeit zu Zeit in die Rolle eines historisch-
dokumentarischen Erzählers schlüpfen, um den Theatergänger regelmäßig Fragmente 
des Makro-Narrativs um Subhas Chandra Bose anzureichen. Auf diese Art taucht die in-
dische Vergangenheit nicht nur in den gegenwärtigen Berliner Stadtplan, sondern auch 
in die gemeinsame Erzählwelt beider Protagonisten von dieser Performance auf. Die 
Stadträume, durch die sich der Theatergänger über den Akt des Gehens fortbewegt, und 
der intersubjektive akustische Raum werden aufgeteilt, wodurch ein gemeinsam diege-
tischer Raum hervorgebracht wird. Da die performativen Handlungen des Gehens, Zu-
hörens, und des Imaginierens die Perzeption des Theatergängers beeinflussen, entsteht 
ein Narrativ, das über das gegenwärtig Faktische des Wahrgenommenen hinauswächst. 
Wenn Lehmann auf Robert Wilsons „Ideal des Theaters“ als eine „Vereinigung von 
Stummfilm und Hörspiel“ verweist,1233 kommt Call Cutta diesem Ideal erstaunlich nahe. 
Genauer gesagt, in dem gesteigerten kaleidoskopischen und sensorischen Erlebnis des 
Theatergängers werden sowohl die inneren als auch die äußeren visuellen und klangli-
chen Schirme der vielfältigen Realitäten, denen er sich ausgesetzt sieht, untrennbar 
miteinander in einem neugestalteten ästhetisierten und medialisierten Raum verbun-
den. Dadurch, dass das Narrativ des Theaterspaziergangs mit der Berliner Stadtland-
schaft (= cityscape) als Kulisse durchgeführt wird, strukturieren die dramaturgischen 
 
                                                     
1233 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 273.  
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Klammern des Audiovisuellen synästhetisch den Assoziations- und Einbildungsraum des 
Theatergängers.  
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Schlussbemerkungen  
 
Das Vorhaben dieser Dissertation zielte zunächst darauf, zentrale Aspekte der Doku-
mentarismusdebatte zu beleuchten, damit der Dokumentbegriff und die gängigen Kon-
zepte rund um den Begriff des Dokumentarischen grundsätzlich erkundet und hinter-
fragt werden konnten. Die Unschärfe des Dokumentbegriffs ermunterte mich, mich auf 
die Suche nach den Gründen dafür zu begeben. Frei nach einem Aphorismus von Karl 
Kraus war es jedoch lange so, dass je näher ich das Wort Dokument anschaute, desto 
ferner es zurückschaute. Selbst mit einem Netz ebenfalls verschwommener Begrifflich-
keiten wie ‚Wahrheit‘, ‚Faktizität‘, ‚Non-Fiction‘, ‚Wirklichkeit‘, ‚Repräsentation‘, ‚Refe-
rentialität‘, oder ‚Authentizität‘ lässt sich das Wesen des Dokumentarischen nur schwer 
einfangen. 
Der begriffsgeschichtliche Zugang zur Erfassung der Begriff des Dokumentarischen 
zeigte erstens, dass er eine Entlehnung aus dem Lateinischen documentum (Inf. docere) 
ist, und zweitens, dass er im Laufe der Zeit zu zwei miteinander verknüpften Bedeu-
tungssträngen führte, wobei der erste vor allem mit Lehren, Unterrichten und/oder 
Warnen (‚das zu Lehrende‘),  und der zweite mit Evidenz und Beweiskraft unter Zuhilfe-
nahme von Dokumenten (‚das zu Beweisende‘) verbunden ist. Im alltäglichen Gebrauch 
ist man inzwischen schon längst nicht mehr an die herkömmliche Schrift- und Papier-
form von Dokumenten gebunden, und werden elektronische Dokumente jeglicher Art in 
digitaler Form gespeichert. Demnach enthalten Dokumente miteinander in Beziehung 
stehende Informationseinheiten. Wenn der Dokumentbegriff in einen literaturwissen-
schaftlichen Rahmen gestellt wird, muss man sich allerdings darüber im Klaren sein, 
dass er aus dem Umkreis der Historik und der Jurisprudenz stammt.  
Eine dokumentarische Ästhetik lässt sich über zahlreiche Mischformen und Hetero-
genität definieren, in denen das dokumentarische Element sowohl überwiegen als auch 
bis zu einem gewissen Grad zurücktreten kann. Die Mindestvoraussetzung, um als (se-
mi)dokumentarische Form qualifizieren zu können, ist jedoch, dass immer eine Nabel-
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schnur zur tatsächlichen Wirklichkeit gelegt wird. Bevor kommunikative (= Schrift- und 
Bildquellen) und indexikalische (= sonstige physische Objekte) Spuren einer vergange-
nen Wirklichkeit in einer dokumentarischen Ästhetik als potenzielle Dokumente be-
handelt werden, sind sie lediglich als Rohmaterial, das in ein neues semiotisches Netz 
eingeflochten werden muss, zu betrachten. Diese Dokumente können nicht auf ihren 
ontologischen Status reduziert werden, denn wichtiger als die Frage, was Dokumente 
genau sind, ist die Frage, wie sie in einem bestimmten Diskurs funktionieren. Der Rezipi-
ent kann auf die vom Autoren/Autorenkollektiv intendierten Bedeutungsangebote, die 
entweder zu einer dominant dokumentarisierenden oder zu einer dominant fiktionali-
sierenden Lektüre führt, eingehen, oder diese ablehnen. Bei einer Fiktivisierung bzw. 
Dokumentarisierung der Aussageinstanz geht der Rezipient davon aus, dass der Ur-
sprung des dargestellten Stoffes ‚nicht-real‘ bzw. ‚real‘ ist, und die Aussageinstanz dem-
nach entweder keine oder schon wahrheitsgetreue Behauptungen über die tatsächliche 
Welt macht. In dieser semiopragmatischen Herangehensweise wird jedoch nichts über 
die ontologische Realität des Dargestellten oder über den tatsächlichen Realitätscharak-
ter der von der Aussageinstanz erhobenen Behauptungen ausgesagt. Da jede Rezepti-
onshaltung situativ- und kontextbedingt ist, führt sie zwangsläufig zu unterschiedlichen 
Lektüremodi: So enthält der Propagandafilm Triumph des Willens (1935) sowohl authenti-
sche als auch gestellte Aufnahmen, und kann, je nach institutionellem und gesellschaft-
lichem Vorführungskontext, als dokumentarisches Gesamtwerk, das fiktionale Züge 
aufweist, oder umkehrt als fiktionales Gesamtwerk mit dokumentarischen Zügen aufge-
fasst werden. Darüber hinaus können auch fiktionale Werke als Dokument einer histori-
schen Periode betrachtet werden, bspw. Irmgard Keuns Das kunstseidene Mädchen (1932) 
als Dokument über die gesellschaftlich bedingten Inszenierungen von Weiblichkeit in 
der populären Kultur der Weimarer Republik.   
  In dieser Untersuchung konnte gezeigt werden, dass Dokumentarismus auf der Idee 
gründet, dass Wirklichkeitsausschnitte immer medienvermittelt erfolgen. Bei der Ver-
arbeitung von Reizen aus der Umwelt und Signalen aus dem Körperinneren konstruiert 
der menschliche Denk- und Sinnesapparat jedes Individuums eine immer subjektiv 
wahrgenommene Wirklichkeit. In diese Wirklichkeitsmodelle, die auf tatsächlichen Rea-
litätselementen (= Fakten) basieren, schleichen sich auch fiktive Elemente ein, wodurch 
die Wirklichkeitsentwürfe jedes Individuums Lücken, Fehler und Widersprüche enthält. 
Man könnte daher dazu neigen, alle Wirklichkeitskonstruktionen als Fiktionen beiseite-
zuschieben, doch da wir nicht in die Falle eines ontologischen Relativismus geraten 
wollten, gingen wir bei unseren Betrachtungen über das Dokumentarische von der An-
nahme aus, das es dort ein ‚dort‘ gibt. Obwohl dokumentarische und fiktionale Darstel-
lungsformen miteinander immer in einem wechselseitigen Austauschverhältnis stehen, 
unterscheiden sie sich durch den Geltungsanspruch des Dokumentarischen, sich an 
wahrhaftigen Aussagen und realen Sachverhalten zu orientieren. Dokumentarische 
Elemente lassen sich vor allem in Reportagen, Berichten, Dramen, Fotografien und Fil-
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men beobachten. Aufgrund der medialen Heterogenität spezifisch dokumentarischer 
Darstellungsformen hat es sich als sinnvoll herausgestellt, mich nicht auf das Dokumen-
tarische als eine besondere Repräsentation von ‚Wahrheit‘ festzulegen, sondern es als ei-
ne vielschichtige Ausdrucksform, die sich im historischen Ablauf mit ständig wechseln-
den kulturellen sowie medialen Prozessen von Präsentation, Erkenntnisgewinn und Be-
deutungsproduktion auseinandersetzt und dabei Authentizitätsstrategien gezielt 
einsetzt, zu betrachten. Als Ausdrucksform steht das Dokumentarische somit nicht in 
Opposition zum Fiktionalen, denn beide Begriffe bedingen einander gewissermaßen: So 
wie jede Fiktion Wirklichkeitspartikel enthält, so zeigt das dokumentarische Element 
nie das Reale an sich, sondern immer eine wirkungsvolle Gestaltung des Realen, dessen 
Form durch das jeweilige Medium bestimmt wird. Der Rezipient kann also nie unmittel-
bar mit einer bestimmten Realität oder einem beobachtbaren Ereignis, an denen er als 
Individuum nicht selbst teilnimmt, konfrontiert werden. Dass Wirklichkeit immer durch 
Medien vermittelt wird, führt dazu, dass Wirklichkeitsausschnitte aufgrund ihrer medi-
alen Repräsentation eine potenziell weitere Verbreitung finden und dadurch realer als 
die vom Einzelnen selbst erlebte Realität wirken können. In diesem Sinne ist Oskar Pas-
tiors Verweigerung, seine Gespräche mit Herta Müller per Tonband mitschneiden zu 
lassen, durchaus nachvollziehbar: Nicht nur der intime Moment zwischen Müller und 
Pastior hätte im Moment der akustischen Registrierung eine Beeinträchtigung erfahren, 
sondern durch die Bindung an das Aufnahmegerät hätte Pastiors vom Körper losgelöste 
Stimme auch zu späteren Zeitpunkten ganz andere, unkontrollierbare Realitäten aus 
zweiter Hand kreiert. Codiert in der mehr distanzierenden mediumspezifischen Zei-
chensprache der Schrift wurden Pastiors Erfahrungen durch Müller erst protokolliert, 
nachdem ausgewertet und später in die zeichenvermittelte, neue Romanrealität von 
Atemschaukel (2009) als poetische Fiktion mit dokumentarischem Anspruch übersetzt.  
Die übergreifende Ausgangsthese dieser Dissertation, welche besagte, dass sich Do-
kumentarliteratur und Dokumentartheater, die gesellschaftskritisch auf die sozial-
politische Wirklichkeit  Einfluss nehmen wollen, sich nach dem Ersten Weltkrieg in drei 
unterschiedliche Wellen (oder Generationen) untergliedern ließen, die parallel zu den 
großen technisch-medialen Umstellungen im 20. Jahrhundert verliefen, konnte im Gro-
ßen und Ganzen bestätigt werden. Zwar geht der Impuls für die erste Welle von der his-
torischen Avantgarde (von 1910 bis zum Beginn der 1920er Jahre) und ihrer Politisie-
rung der Kunst aus, die wirklichen Vorläufer sind jedoch erstens die Neue Sachlichkeit, 
die sich aufgrund der Tatsachenorientiertheit einer Versenkung in bestimmte Milieus 
sowie dem Ideal des operativen Schriftstellers (wie zum Beispiel Egon Erwin Kischs Re-
portagen) verschrieben hat und zweitens Erwin Piscators politisch-agitatorisches und 
Bertolt Brechts episches Theater, deren Inszenierungsstil maßgeblich zur Entwicklung 
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des Prinzips einer „dokumentarischen Stoffbegeisterung“1234 beigetragen hat. Die Wur-
zeln dokumentarischer Literatur liegen im Zeittheater Piscators, der mit Trotz alledem! 
das erste Dokumentardrama überhaupt schuf. Da die dokumentarische Inszenierung 
nicht mit der ihr zugrundeliegenden literarischen Spielvorlage gleichgesetzt werden 
kann, muss auch ihr Einsatz von Dokumenten differieren. Die literarische Spielvorlage 
kann und muss nicht alle Dokumente enthalten, die während der Aufführung verwendet 
werden. Film- und Diaprojektionen sind bspw. lediglich für die Inszenierung bestimmt, 
und umgekehrt kann die literarische Vorlage viel mehr Zitate und andere vorgefundene 
Textmaterialien enthalten, als dass diese für die Aufführung unbedingt benutzt werden 
müssen.  
Der Begriff des Dokumentarischen wird allerdings erst in der Nachkriegszeit geläufig. 
Uecker führt aus, dass sich der literarische Diskurs der Weimarer Zeit „noch weitgehend 
an der traditionellen Unterscheidung von Wahrheit und Wirklichkeit orientierte“ und 
dass infolgedessen „dokumentarische Strategien nur als Störungen dieser Unterschei-
dung wahrgenommen werden [konnten].“1235 Von einer richtigen Dokumentarliteratur 
kann dementsprechend erst in der Dokumentarismusdebatte der zweiten Wellenbewe-
gung die Rede sein. Allerdings gab es bereits zur Zeit des Vormärz‘ eine politisch enga-
gierte Literatur (Pamphlete, journalistische Darstellungen, Reiseberichte u.Ä). Spezifisch 
dokumentarische Schreibweisen stammen auch aus der Form der journalistischen (So-
zial-)Reportage und des realistisch-naturalistischen Romans, die sich um 1860 dem em-
pirisch-positivistischen Ideal verpflichteten. Im Gegensatz zum Naturalismus haftet der 
Neuen Sachlichkeit jedoch weder eine pessimistische Grundhaltung noch eine politische 
Alternativlosigkeit an, die mit der Prädeterminiertheit des naturalistischen Weltbilds 
einhergingen. Mit der Machtübernahme der Nationalsozialisten und dem daran an-
schließenden Zweiten Weltkrieg versandete diese erste dokumentarische Welle allmäh-
lich und wurde von der Exil- und Nachkriegsliteratur abgelöst. Mit den politisch orien-
tierten Theaterstücken von vor allem Peter Weiss, Rolf Hochhuth und Heinar Kipphardt 
entstand dann in den 1960er Jahren in der BRD eine zweite Welle des Dokumentarismus 
als „Reaktion auf die damals herrschende Skepsis gegen Fiktivtexte“1236. Auch wurde zu 
dieser Zeit in der BRD das dokumentarische Verfahren der Neuen Sachlichkeit von u.a. 
Günther Wallraff (mittels seiner berüchtigten Methode der Enthüllung) und Erika Runge 
 
                                                     
1234 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. S. 13. Auch wenn sich realistische 
Schreibweisen in der ganzen Literaturgeschichte durchgesetzt haben, erst ab den 1920er Jahren dominieren 
sie (Neue Sachlichkeit, Magischer Realismus und später auch nationalsozialistische, Exil- und Nachkriegslite-
ratur) in der deutschen Literatur. 
1235 Vgl. Matthias Uecker: Wirklichkeit und Literatur. Strategien dokumentarischen Schreibens in der Weimarer Repub-
lik. S. 51f. 
1236 Günter Saße: „Dokumentartheater“. In Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. I, hg. von Klaus 
Weimar. Berlin: De Gruyter, 2000. S. 385-388, hier S. 387. 
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(mittels protokollierter Sozialinterviews) erneut aufgegriffen und neu belebt. Es ent-
stand eine richtige „Konjunktur der Dokumentarliteratur“1237. Mit dem Bekenntnis zum 
eigenen Ich brach in den 70er Jahren die zweite Welle zusammen und wurde von der 
Neuen Subjektivität/Innerlichkeit verdrängt, wenngleich Autoren wie Günter Wallraff 
weiterhin Reportageliteratur veröffentlichten. Nach dem Fall der Mauer war die Zeit 
reif für eine dritte Welle der Dokumentarliteratur, deren Höhepunkt vorerst um die 
Jahrhundertwende anzusiedeln ist. Neue dokumentarische Formen, in denen gleichwohl 
auf die avantgardistische (z.B. die experimentelle Theatergruppe Rimini Protokoll) und 
journalistische Ästhetik (z.B. Kathrin Röggla, die, ohne moralisieren zu wollen, in wir 
schlafen nicht die Zeugnissen aus der Lebens- und Arbeitswelt im Umfeld der ‚New Eco-
nomy‘ sammelt und neu arrangiert) rekurriert wird, erkunden die Realität in einer stark 
veränderten (Medien-)Welt. Diese diskontinuierliche Wellenbewegung der dokumenta-
rischen Ästhetik ist auch von Stephan Porombka1238 und Matthias Uecker festgestellt 
worden. Ueckers These, dass das „periodische Auftauchen und Verschwinden dokumen-
tarischer Formen tatsächlich von symptomatischer Bedeutung für die Entwicklung des 
Literatursystems“1239 sei, ist zuzustimmen, ,denn in einer auf eine kritische Funktionsbe-
stimmung der Literatur abzielenden, dokumentarischen Wirkungsästhetik verlieren au-
tonomieästhetische Maximen ihre Geltung. Dabei können Eingriffe in die sozialpoliti-
sche Wirklichkeit gefordert werden, aber aufgrund der dokumentarischen Vielfalt und 
Heterogenität haben wir allerdings ebenfalls feststellen können, dass dokumentarische 
Formen nicht notwendigerweise von einem gesellschaftsreformerischen Anspruch ge-
prägt sein müssen, und manche Schriftsteller, angeregt zu dokumentarischer Tätigkeit, 
sich auch auf rein phänomenologische Beschreibungen der unmittelbaren Umgebung 
und auf realistische und detailgetreue Darstellungen von Situationen beschränken kön-
nen.  
Mit der Selbstreflexivität hat die Themenwahl in der dritten Welle von dokumentari-
schem Theater an sich nichts zu tun. Kritik an der neoliberalen Ökonomie wird auch 
von den noch aktiven Vertretern der zweiten Generation geübt. So werden die an sich 
perfiden Folgen eines global deregulierten „Raubtierkapitalismus“ in einer durchöko-
nomisierten Gesellschaft im Gedicht ‚Menschen wenig gefragt‘ angesprochen, womit der 
vierte Akt von Hochhuths Theaterstück McKinsey kommt aufhört. Die zweite Strophe die-
ses Gedichts lautet: „Immer mehr Menschen werden / immer weniger gebraucht. / 
Lohnlos in sinnentleerten / Existenzen abgetaucht, / verlieren sie ihre Identität; / mit 
 
                                                     
1237 Walter Fähnders: „Dokumentarliteratur“. S. 385. 
1238 Vgl. Stephan Porombka: „Really Ground Zero. Die Wiederkehr des Dokumentarischen.“ S. 267. 
1239 Vgl. Matthias Uecker: Wirklichkeit und Literatur. Strategien dokumentarischen Schreibens in der Weimarer Repub-
lik. S. 62. Für die Konstitution des besagten Literatursystems sei die „Unterscheidung zwischen systeminterner 
Wahrheit und externer Wirklichkeit“ von zentraler Bedeutung.  (S. 87) 
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dem Markt- auch den Eigenwert: / Leichter austauschbar als jedes Gerät / – wie Kippen 
weggekehrt.“1240 In einer Rezension zu McKinsey kommt schreibt Ernst Schumacher, 
Hochhutch wirke „künstlerisch […] wie ein Fossil aus  der Urzeit des Dokumentari-
schen“, arbeite „vollkommen konventionalistisch, in traditionellen Mustern befangen“, 
reduziere seine Figuren zu „‘Sprachröhren‘ seiner polyhistorischen Belehrtheit wie sei-
ner aktuellen Recherchen über den ungebremsten Turbokapitalismus“.1241 Diese Merk-
male weisen Hochhuths Zugriff als expositorisch aus, seine ästhetischen Mittel sind dieje-
nigen Schillers.  
Dass Rimini Protokoll Elemente der von ihr thematisierten, neoliberalen ökonomi-
schen Realität übernehmen und internalisieren (Outsourcing der Regie-Arbeit; Prekari-
sierung professioneller Schauspieler durch die Benutzung von Laiendarstellern), kann 
ihnen zwar zum Vorwurf gemacht werden, reicht aber nicht mehr, um (wie im Falle 
Günter Wallraffs) die kritischen Impulse der Stücke selbst zu widerlegen oder des 
Selbstwiderspruchs zu überführen. Entscheidend ist der Umstand, dass in der dritten 
Phase die Authentizität der Dokumente keine Rolle mehr spielt. 
Die Rede von der Selbstreflexivität und der Performativität des Wahrheitsanspruchs 
der dritten dokumentarischen Generation impliziert einen Bruch mit bisherigen litera-
turgeschichtlichen Einordnungsversuchen. Denn dasjenige, was unter dem breiten 
Nenner ‚Reality Hunger‘, ‚Neue Authentizität‘ bzw. ‚Rückkehr des Erzählens‘ läuft, wird 
in der Regel als Bruch mit der Selbstreflexivität der Postmoderne aufgefasst. Reflexivität 
wird in der vorliegenden Arbeit jedoch nicht mit dem epistemologischen Solipsismus 
und Relativismus der Postmoderne gleichgesetzt, sondern im Sinne der konstruktivisti-
schen Gedächtnistheorien, die Erinnerung an Geschichte als Prozess der Aneignung und 
als Korrelat einer dynamischen Erinnerungsgemeinschaft auffassen. Die Verarbeitung 
des akustischen Gedächtnisses bei Ernst Jünger vermochte diese Konzeption in aller 
Ausführlichkeit zu illustrieren. Unsere Befunde bestätigen neueste Tendenzen der For-
schung, die Jüngers Sachlichkeit nicht länger im Diskurs der Zwanzigerjahre, sondern 
vielmehr im Positivismus des 19. Jahrhunderts beheimatet sehen.   
In einem neueren Artikel hat Doll angezweifelt, ob es überhaupt möglich sei, „eine 
Art Authentizität in Anführungszeichen“ als Merkmal der Stücke von Rimini Protokoll, 
Milo Rau und Veiel zu handhaben. Er schlägt vor, die als „Schutzbehauptung“ von ihm 
abqualifizierten „Anführungszeichen immer zu streichen“, weil „die affektive Dimensi-
on der Seherfahrung“ wie auch immer von der „Realität des beteiligten Personals bzw. 
der Authentizität der (wieder)verwendeten Materialien“ abhängig sei. „Was würde pas-
 
                                                     
1240 Rolf Hochhuth: McKinsey kommt. Molières Tartuffe. Zwei Theaterstücke. Mit einem Essay von Gert Ueding. 
München: DTV, 2003. S. 59. Der Begriff ‚Raubtierkapitalismus‘ findet sich auf S. 76. 
1241 Vgl. Ernst Schumacher: „Danke für die Aufklärung“, URL: https://www.freitag.de/autoren/der-
freitag/danke-fur-die-aufklarung (27.02.2004). Zuletzt eingesehen am 19.05.2017. 
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sieren, wenn sich etwa herausstellte, dass die Interviewpassagen in Veiels Der Kick eine 
freie Erfindung wären, dass sämtliche Protagonisten aller Rimini-Protokoll-
Inszenierungen ausgebildete Schauspieler/innen wären und dass die Darsteller von Hate 
Radio keine Überlebenden des Genozids wären?“1242 Doll moniert vor allem, dass „das 
Feld möglichen Zuschauerverhaltens maßgeblich vorstrukturiert ist, weil die Zuschauer 
durch die entsprechenden Emotionalisierungen regelrecht zu einer identifikatorischen 
Rezeptionshaltung der Betroffenheit gezwungen werden.“1243 Dolls Kritik ist eher ein 
Symptom dafür, dass das Dokumentarische mainstream geworden ist und dass es sich 
von der Außenseiterposition in das Zentrum der kulturellen Produktion manövriert hat. 
Autoren wie Kathrin Röggla sind inzwischen Mitglied oder gar Vizepräsidentin der Aka-
demie der Künste (Berlin). Alexander Kluge bekam 2003 den Büchner-Preis. Die Stadt-
raumaktionen von Rimini Protokoll lassen sich, erfolgreicher, als es die Stadttheater im 
herkömmlichen Sinne vermögen, in das globalisierte Festivalkarussell einbringen. Diese 
Analyse ließe sich mit kultursoziologischen Mitteln dokumentieren.1244 Für unsere Ana-
lyse sind solche wertenden Faktoren aber eher unerheblich. Anders als Doll (S. 190) set-
zen wir dokumentarische Formen nicht mit dem postdramatischen Theater schlechthin 
gleich, obwohl eine dokumentarische Inszenierung sicherlich Anlass zu einer postdra-
matischen Desartikulation des realistisch-psychologischen Illusionstheaters bieten 
kann. Vor allem die Rückkehr zum Erzählen sperrt sich gegen eine solche Gleichset-
zung. Für die vorliegende Studie liefert Dolls Pauschalkritik auf jeden Fall den Beweis, 
dass die Berücksichtigung des Gefühls für die Theoretisierung des Dokumentarischen 
unumgänglich geworden ist.1245 Andererseits fällt es angesichts unserer Definition des 
Dokumentarischen als Performanz gar nicht mehr ins Gewicht, ob nun Rimini Protokolls 
Protagonisten Laien sind oder nicht. Tatsächlich haben wir vor Ort (100% Brussels) fest-
stellen können, dass die Schauspieler die von ihnen gesprochenen Texte anhand von au-
tocue souffliert bekommen. Die Selbstreflexivität des Neodokumentarismus sieht Doll 
ausschließlich negativ. Es ist bemerkenswert, dass er die Argumente wiederholt, die am 
Ende der 60er Jahre gegen die Vertreter der zweiten Generation geltend gemacht wor-
den sind – bis hin zur moralischen Diskreditierung der personal beteiligten Aktanten.  
 
                                                     
1242 Martin Doll: „Wirklichkeitsfieber. Über aktuelle Wahrheitsansprüche, dokumentarisches Fühlen und post-
dramatische Super-Erzähler im Theater”. In Beyond Evidence. Das Dokument in den Künsten, hg. von Daniela 
Hahn. Paderborn: Fink, 2016. S. 173-193, hier S. 176f.  
1243 Martin Doll: „Wirklichkeitsfieber.“ S. 182.  
1244 Vgl. Matthias Uecker: „Organisierender oder universaler Intellektueller? Alexander Kluges Medien-Arbeit.“ 
In Vom kritischen Denker zur Medienprominenz? Zur Rolle von Intellektuellen in Literatur und Gesellschaft vor und nach 
1989, hg. von Carsten Gansel und Werner Nell. Bielefeld: Transcript, 2016. S. 327-344. 
1245 Mit dem „dokumentarischen Fühlen“ bezieht sich Doll auf Hito Steyerls „affektiven Modus“. Vgl. Die Farbe 
der Wahrheit. Dokumentarismen im Kunstfeld. S. 13f. 
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Obzwar das Gehör seit der Erfindung der Schrift und später der Buchdruckkunst in 
der westlichen Welt Nachrang gegenüber der visuellen Wahrnehmung hat, konnte in 
dieser Dissertation der Nachweis erbracht werden, dass die akustische Dimension auf 
besondere Weise zum performativen Charakter des Dokumentarischen beitragen kann.  
Mit der Betonung des Auditiven wurde die visuelle Leitkultur infrage gestellt, ohne da-
bei weder auf einen hierarchisierten Gegensatz von Auge und Ohr zu fixieren, noch um 
die verschiedenen Sinneswahrnehmungen voneinander zu entkoppeln. Ich beziehe 
mich deswegen auf Axel Volmars und Jens Schröters Vorschlag, eine Reihe von Vorur-
teilen gegen das Akustische abzubauen,1246 um meinen Begriff von Dokumentarizität 
und die Archivierung von akustischen Phänomenen in literarischen Texten zu profilie-
ren:  
1. Klänge zeichnen sich durch Flüchtigkeit, Bilder dagegen durch Persistenz aus. Erstens sind 
elektronisch erzeugte Bilder flüchtig, auch Filme halten niemals an und rauschen an uns 
mit zig Bildern pro Sekunde an uns vorbei, was zu mangelhaften Repräsentationen füh-
ren kann. Zweitens bieten Schallaufzeichnungen schon seit über 130 Jahren die Mög-
lichkeit, akustische Phänomene zu registrieren, um diese anhand von Tonträgern fast 
unbegrenzt zu wiederholen. Jenseits dieser Debatte kann in einem performativen Ver-
ständnis jetzt auch Flüchtigkeit den Effekt der dokumentarischen Authentizität hervor-
rufen. 
2. Klang ist mit Innerlichkeit und Spiritualität konnotiert, während Schrift und Bild für Objek-
tivität und Rationalität verbürgen. Auditive Techniken – „von der medizinischen Diagnose 
mittels des Stethoskops über die akustische Anzeige des Geigerzählers bis hin zu ge-
genwärtigen Forschungen zum Sound and Music Computing und zur wissenschaftlichen 
Sonifikation“ – können als Instrumente wissenschaftlicher Erkenntnisproduktion einge-
setzt werden, und also schon epistemische Vorteile erzielen, während es spirituelle 
Schriften und Bilder gibt, die auf die Anerkennung einer innerlichen Bewusstseinsdi-
mension abzielen. Diese Ausweitung zeigt einerseits, dass eine breitere Palette sensori-
scher Informationen in den Dienst einer auf Recherche zielenden Poetik gestellt werden 
können. Andererseits kann das Dokumentarische, wie insbesondere am Fallbeispiel Ale-
xander Kluge verdeutlicht wurde, Subjektivität und Emotionalität als Bestandteile einer 
Selbstdokumentation inkorporieren. 
3. Akustische Medien trennen die Klänge von ihrer Quelle, was zu einer sogenannten ‚Schizo-
phonie‘, d.h. einer entfremdeten, weil mediatisierten Kommunikation und Rezeption führt. Es 
stimmt, dass sich der ursprüngliche Informationsgehalt von Klängen auch in originalge-
treuen Klangkopien verringern kann. Dieser Umstand gilt jedoch auch für Bilder. Auch 
ist es so, dass durch Medien vermittelte Realität realer als selbst erlebte Realität wirken 
 
                                                     
1246 Vgl. Axel Vomar und Jens Schröter: „Einleitung: Auditive Medienkulturen“. S. 12ff. 
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kann, auch wenn dabei eine eigene Realität kreiert wird. So kann man Rimini Prokolls 
Call Cutta als besonderes, unwiederholbares Klangereignis bezeichnen, das seine authen-
tische Wirkung gerade durch die mediatisierte intersubjektive Kommunikation über das 
Mobiltelefon erreicht. Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass die größere Aufmerk-
samkeit für solche Formen der Medialisierung (z.B. innerhalb der Medienwissenschaf-
ten) dazu führt, dass größere Teile auch der fiktionalen Literatur stärker einer doku-
mentarischen Leseweise unterzogen werden. Das illustriert auch Rimini Protokolls Un-
terfangen einer dokumentarischen Inszenierung von Wallenstein (2005), die nicht zuletzt 
auf die akustische Qualität des Pathos (im Vergleich zur heutigen Wahlkampfrhetorik) 
abhebt.  
4. Klänge dringen durch das Ohr in den Körper ein, während das Bild Distanz zwischen Subjekt 
und Objekt – kurz: eine Perspektive – herstellt. Noch vor dem Ersten Weltkrieg gab es bereits 
Schutzmaßnahmen, wie eben den Gehörschutz ‚Antiphon‘ (1903) oder ‚Ohropax‘ (1907), 
wodurch das Ohr mehr oder weniger verschließbar ist. Außerdem zeugen die posttrau-
matischen Belastungsstörungen vieler ‚Kriegszitterer‘, die sich stärkstem Artillerie-
Trommelfeuer ausgesetzt sahen, davon, dass Schallwellen auch körperlich gespürt wer-
den und zu Nervenkrankheiten führen können. Andererseits zeigt gerade die Unab-
weisbarkeit und Ubiquität von Bildern und Bildmedien, wie stark wir der visuell reiz-
überfluteten Umwelt ausgeliefert sind. Der Vorwurf einer Perspektivierung oder einer 
impliziten Selektivität der auf Representativität bzw. Totalität abzielenden view from 
nowhere des Dokumentarischen im klassischen Sinne war ein Totschlagargument gegen 
die Autoren der zweiten Phase. Die dritte Phase hat jedoch aus dieser vermeintlichen 
Schwäche eine Stärke und ein Wahrzeichen gemacht. 
5. Klänge sind zeitlich, Bilder dagegen räumlich verfasst. Raum und Zeit bedingen einander 
jedoch wechselseitig. Klänge verfügen schon über räumliche Eigenschaften, sonst hätte 
man bspw. im Stellungskrieg den unsichtbaren Feind nicht akustisch verorten können. 
Auch Bilder verfügen ihrerseits über eine zeitliche Dimension, die sich im Betrachten 
entfaltet, oder, im Falle von filmischen Bildsequenzen als zeitbeanspruchendes Ereignis. 
Da Räumlichkeit in den meisten unserer Analysen von zentraler Bedeutung war, ist die 
topographische Neuausrichtung des Dokumentarischen unverkennbar.    
Insgesamt kommt es, im Anschluss an die Modifikation dieser Sinneshierarchien, auf 
die Bedeutsamkeit des affektiven Sensoriums, in dem alle menschlichen Sinnesmodali-
täten angesprochen werden und sich gegenseitig ergänzen, an, wodurch ganzheitliche 
Wahrnehmungen und Empfindungen ermöglicht werden. Ein performatives Verständ-
nis des Dokuments plädiert dafür, Aspekte des Flüchtigen, des Körperlichen und des 
Perspektivischen in die Analyse des Dokumentarischen einzubeziehen. Wenn wir den 
Sprung von der Soundkulisse des Ersten Weltkriegs in die von Call Cutta wagen, sind es 
gerade die genannten dynamischen Aspekte der Klangereignisse, die hervorstechen, 
denn in einer auditiven Perspektive erforschen die performativen Instanzen ihre eige-
nen Klangumwelten: So wie an der Kriegsfront die flüchtigen Geräusche der Geschosse 
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in die Soldatenkörper eindringen und – da das Gehör diese Geräusche nach Regularitä-
ten abtastet – zur auditiven Orientierung dienen, so ist die unsichtbare Stimme des ben-
galischen Call-Center-Mitarbeiters als auditive Navigationshilfe für den Teilnehmer an 
einer verfremdenden (Ver-)Führung durch die eigene Stadt zu verstehen.  
Aus der konkreten Beschreibung des Akustischen konnten die Stilprinzipien der 
Neuen Sachlichkeit abgeleitet werden, die Sabina Becker anhand einer vergleichenden 
Lektüre poetologischer Texte der Neuen Sachlickheit ausgewertet und die man als ge-
meinsame Stichworte des Dokumentarischen im klassischen Sinne ausgeben könnte: 
„Antiexpressionismus, Antiästhetizismus, Nüchternheit, Präzision, Realismus, Natura-
lismus, Beobachtung, Berichtform, Funktionalisierung und Materialisierung, Dokumen-
tarismus, Antipsychologismus, Entsentimentalisierung und Antiindividualismus“1247. 
Zugleich dürfte deutlich geworden sein, wie sehr sich die Performanz des Dokuments 
für Beschreibungsformen aus den hier zwecks Abgrenzung benutzten Poetiken geöffnet 
hat.  
In dieser Dissertation wurde dem auditiven Bezug zum Dokumentarischen eine ganz 
besondere Rolle eingeräumt. An den Fronten des Ersten Weltkriegs änderte sich das 
Wahrnehmungsangebot derart, dass der Hör-Sinn an besonderer Gewichtigkeit gewann. 
Mit den Schlachtfeldern des Ersten Weltkriegs als Hörkulisse erstellten Kriegsteilneh-
mer schriftlich ein Archiv, das die narrativisierte Klang-Kakophonie und Lautsphäre der 
Front enthält. Da im Ersten Weltkrieg das Zeitalter der Schallaufzeichnung noch in den 
Kinderschuhen steckte, erwiesen sich gerade Kriegsbücher, die auditive Szenen enthal-
ten, für das Verständnis der damaligen Kriegslandschaften, als äußerst wertvoll. „Je ge-
ringer die Evidenz, desto stärker die Narration“1248, könnte man hier nun zu Recht ein-
wenden. Manche Erzählungen aus dem Großen Krieg evozieren jedoch gerade das, was 
kontextlose Tonaufnahmen an sich nicht ausreichend bewirken können, um tiefe Hör-
blicke in die Vergangenheit zu werfen, denn „Erzählungen [sind] offenbar immer die 
strapazierfähigsten Evidenzcontainer“1249. Die Lautereignisse und Geräuschbelästigun-
gen an der Front setzten in den Ohrenzeugen derart eindringliche Hörbilder frei, dass in 
ihren Kriegstexten die akustische Ebene oft besonders bedeutungsvoll hervortritt. Der 
Erste Welkrieg war an erster Stelle ein katastrophaler Kampf zwischen Maschinen, de-
nen die Soldaten, die als Menschenmaterial gewertet wurden, zum Opfer fielen, oft ohne 
jemals den Gegner erblickt zu haben. Vor allem im Stellungskrieg blieb der Feind weit-
gehend unsichtbar – eine Gegebenheit, die in den Schützengräben zu einer sensorisch-
affektiven Verhaltenskonditionierung der Soldaten beitrug, und wobei sich der Hör-
Sinn sich als vertrauenswürdigste Sinneserfahrung erwiesen hat: Da drei Viertel der 
 
                                                     
1247 Sabina Becker: Neue Sachlichkeit. Bd. 1: Die Ästhetik der neusachlichen Literatur (1920–1933). S. 38. 
1248 Vgl. Helmuth Lethen: Der Schatten des Fotografen. Bilder und ihre Wirklichkeit. S. 216. 
1249 Vgl. Helmuth Lethen: Der Schatten des Fotografen. Bilder und ihre Wirklichkeit. S. 217.  
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Soldaten durch Artilleriebeschuss starben, galt es, sich nicht der Angst vor dem Ein-
schlag zu ergeben, sondern den Geschossen rechtzeitig auszuweichen. Jedes Geschoss 
erzeugt ja einen eigenen Klang, und daher war die rasche Entwicklung einer Typologie 
der Projektilgeräusche, die sich ins Gedächtnis der Soldaten prägte, fürs Überleben un-
verzichtbar. Wie sehr das Erlebnis an der Kriegsfront einer akustischen Immersion 
gleichkam, konnte anhand zahlreicher Beispiele gezeigt werden. Die eindringlichste au-
ditive Szene schlechthin, die uns als Narrativ über das Kriegserlebnis zur Verfügung 
steht und mit dem ich diese Dissertation ausklingen lasse, lässt sich jedoch in Blaise 
Cendrars kurzem expressionistischem Prosatext „Ich tötete“ [urspr. „J’ai tué“, 1918] be-
obachten. Der Schweizer Cendrars, der eigentlich Frédéric Sauser hieß, kämpfte im Ers-
ten Weltkrieg als Freiwilliger bei der französischen Fremdenlegion und verlor an der 
Front seine rechte Hand. Der auditive Abschnitt wird aus der Perspektive eines Front-
soldaten erzählt, der sich in der zweiten Linie, die parallel zur Frontlinie verläuft, auf-
hält, und dort, zusammen mit anderen Soldaten, auf den Angriffsbefehl wartet:  
Das Warten währt ewig. Unter einem Gewölbe aus Granaten. Man hört die schwe-
ren Wagen in den Bahnhof einfahren. In der Luft liegen Lokomotiven, unsichtbare 
Züge, Kollisionen, Entgleisungen. Man zählt den Doppelknall der Rimailhos. Hört 
die Pläckerei der 240er. Den grossen Kessel der langen 120er. Die dröhnende Hau-
bitze der 155er. Das irre Miauen der 75er. Eine Arche öffnet sich über unseren 
Köpfen. Es entsteigen ihr, Paar um Paar, die Klänge, männlich und weiblich. Quiet-
schen. Zischen. Geheul. Gewieher. Es hustet, spuckt, scheppert, kreischt, schreit 
und klagt. Schimären aus Stahl und räudige Mastodonten. Ein apokalyptischer 
Mund, offener Schlund, aus dem unartikulierte Worte poltern, gewaltig wie trun-
kene Wale. Sie verketten sich, bilden Sätze, schnappen Bedeutung, verdoppeln ih-
re Schlagkraft. Werden immer präziser. Man erkennt einen speziellen Rhythmus, 
dreihebig, eine eigene Kadenz, ganz wie ein menschlicher Laut. Doch auf die Län-
ge, da macht dieser schreckliche Lärm nicht mehr Eindruck als das Plätschern ei-
nes Springbrunnens. Man denkt an ein Wasserspiel, einen kosmischen Spreng-
brunnen, denn er ist so regelmässig, getaktet, kontinuierlich, mathematisch. 
Sphärenmusik. Welthauch.1250 
Die Schallwellen scheinen geradezu von diesem Abschnitt, der vor schallbezeichnen-
den Verben und Nomina nach der (un-)belebten Natur strotzt, auszugehen. Der Ab-
schnitt dokumentiert, wie ein extremes Hörerlebnis wirkungsvoll in eine narrative Rea-
lität umgesetzt wurde. Konglomerate von in isolierte Wörter übersetzten Hörbildern 
und das Stakkato der parataktischen Sätze voller auditiver Wirklichkeitssplitter lassen 
uns das Materielle der Kriegsrealität spüren. Die Geschosse erscheinen als ephemere 
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Wortfetze, die sich zu zerhackten Sätzen aneinanderreihen, die nur der erfahrene 
Frontsoldat im Affektsturm der anonymisierenden Materialschlacht deuten kann.      
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Samenvatting 
 
Documentaire vormen berusten op historische documenten en documentair feitenma-
teriaal. De representatie van een segment uit de documenteerbare werkelijkheid of van 
een actuele gebeurtenis impliceert echter altijd een mediatieproces, waardoor docu-
mentaire vormen nooit de werkelijkheid zelf dupliceren, maar altijd in een bepaalde 
verhouding tot deze werkelijkheid staan.  
Dit proefschrift focust vooral op documentaire vormen van Duitstalige literatuur en 
theater. De overkoepelende these luidt dat documentaire literatuur en theater na de 
Eerste Wereldoorlog in drie verschillende golven kunnen worden opgedeeld, die parallel 
lopen met de grote veranderingen op mediaal-technisch vlak. De eerste golf van docu-
mentaristen ontstond in jaren 1920 van de Weimarrepubliek en reageerde op de toena-
me van massamedia zoals kranten, geïllustreerde tijdschriften, film en radio. De stro-
ming van de Nieuwe Zakelijkheid hief de grenzen tussen journalistiek en literatuur op: 
nieuwzakelijke uitdrukkingsvormen moesten – in zekere zin als mimetische navolging 
van fotografische reproducties – ‘documenten van de werkelijkheid’ genereren en zich 
daarbij op de actualiteit van de getechniseerde massamaatschappij oriënteren. De esthe-
tische richtlijnen van de Nieuwe Zakelijkheid baseerden zich op: anti-expressionisme, 
anti-estheticisme, nuchterheid, neutraliteit, feitelijkheid, objectiviteit, nauwkeurigheid, 
realisme, naturalisme, observatie, reportage, functionalisering en materialisering, do-
cumentarisme, antipsychologisme, ontsentimentalisering en anti-individualisme. Thea-
termakers als Bertolt Brecht (episch theater) en vooral Erwin Piscator (politiek-
agitatorisch theater) introduceerden technische vernieuwingen en monteerden docu-
mentair materiaal zodanig dat het theater een wapen werd in de emancipatorische 
strijd tegen de heersende maatschappelijke wantoestanden.  
De tweede golf van documentaristen ontstond in de jaren 1960 en reageerde op de in-
troductie van televisie en geluids- en videobanden. Documentaristen als Alexander Klu-
ge, Günter Wallraff en Erika Runge doorprikten de schijnwereld van de massamedia en 
probeerden op eigen houtje onderbelichte en verborgen thema’s te onderzoeken. Niet 
alleen de sociale onlusten waren het onderwerp van de tweede generatie, ook de pole-
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mieken rond het innerlijk verwerken van het oorlogsverleden speelden een grote rol, 
zoals de literatuur rond de Auschwitzprocessen aantoont; een voorbeeld hiervan is Pe-
ter Weiss’ Die Ermittlung (1965). Rolf Hochhuths Der Stellvertreter (1963) thematiseert dan 
weer de ambivalente houding van het Vaticaan tijdens de Shoah/Holocaust, terwijl Hei-
nar Kipphardts In der Sache J. Robert Oppenheimer (1964) een documentair drama over de 
rol van de natuurkundige Oppenheimer is, wiens betrouwbaarheid na de ontwikkeling 
van de atoom- en waterstofbom in twijfel werd getrokken. Weiss, Hochhuth en 
Kipphardt introduceerden het documentaire theater als kritisch medium met een grote 
maatschappelijke resonantie. 
De derde golf van documentaristen kan men in de periode tussen de Val van de Muur 
(1989) en de millenniumwisseling situeren, maar eigenlijk rolt ze almaar verder in het 
huidige tijdperk van digitalisering, waarin de netwerkverbinding van computers (en an-
dere apparaten) de mediumtechnische innovatie bij uitstek is. Alhoewel ons nu talrijke 
documentaire middelen ter beschikking staan, is er geen gemeenschappelijk discours 
meer waarin door middel van specifieke literatuur- en theatervormen radicaal tegen de 
gevestigde publieke sfeer en politieke orde wordt gestreden. In deze derde fase worden 
niet alleen de representatiemogelijkheden van de verschillende media verder in vraag 
gesteld, ook de combinatie van referentialiteit en zelfreferentie hoort tot de nieuwe do-
cumentaire tendenzen.  
In het theoretische deel van dit proefschrift wordt vooral de veelzijdigheid en de ty-
pologie van documentaire vormen belicht en in relatie met o.a. met discussies rond 
werkelijkheidsconstructies, representatiemogelijkheden, herkenbaarheid, verifieer-
baarheid, referentialiteit, objectiviteit, herinnering en geheugen, waarheid, feitelijk-
heid, functionaliteit, historiciteit, authenticiteit, (auto-)fictie, het encyclopedische, ar-
chivering, historisch presentisme en narrativiseringsprocessen gebracht, om zo een se-
miopragmatische heuristiek van het documentaire op te kunnen stellen.  
In de analyses wordt het documentaire dan verbonden met auditieve, affectieve en  
performatieve aspecten. Zo wordt nagegaan hoe de klankkakafonie aan de fronten van 
de Eerste Wereldoorlog zijn weerslag vond in het door oorlogsdeelnemers als Ernst Jün-
ger opgetekende en genarrativiseerde geluidsarchief. Aangezien de Eerste Wereldoorlog 
zich tot een materiaalslag ontwikkelde en zich voor een groot stuk in de loopgraven af-
speelde waarin de strijdende partijen zich zo goed mogelijk probeerden onzichtbaar te 
maken, was het voor de soldaten van levensbelang, de in hun nabijheid landende projec-
tielen tijdig aan hun specifieke klankkleur te herkennen.  
Ook wordt de bijzondere relatie tussen het documentaire en het affectieve onder-
zocht. Alhoewel men documentaire literatuur met antisubjectiviteit en antiliteratuur 
associeert, kunnen we toch een alliantie tussen document en gevoel aantonen. Om hun 
boodschap over te kunnen brengen, maken vele documentaristen precies gebruik van 
ensceneringsstrategieën die op emotionalisering en effect inzetten. Alexander Kluges 
rol is hier van onschatbare waarde, aangezien hij communicerende vaten vervaardigt 
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tussen enerzijds de ‘objectieve’ levenswerkelijkheid, die door historische processen en 
maatschappelijke structuren gevormd is, en anderzijds de mensen als subjectieve dra-
gers van individueel-historische ervaringen, waarin gevoelens gemobiliseerd worden. 
Gevoelens kan men hierbij verstaan als gestolde ervaring met protestpotentieel, dat op 
politieke verandering is gericht. 
Ten slotte worden twee recentere experimenteel-documentaire theaterstukken van 
het auteurscollectief Rimini Protokoll op hun performativiteit onderzocht. In plaats van 
met beroepstoneelspelers te werken, brengen Rimini Protokoll ‘echte’ mensen op de 
planken, die elk hun eigen ‘alledaagse’ expertise meebrengen. Zo wijzen Rimini Pro-
tokoll op de alledaagse theatralisering van de maatschappij, waarin iedereen een rol 
speelt. In dergelijke theaterstukken zet men de ‘positivistische’ traditie van het docu-
mentaire theater, dat op onthulling van verborgen realiteiten gericht was, niet meer 
verder. De authenticiteit van het document is van ondergeschikt belang, evenals het 
streven naar een directe politieke impact. Het gaat meer over de reflectie van de media-
le voorwaarden van het documentarische en over de enscenering van werkelijkheid 
door middel van authenticiteitseffecten. 
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Summary 
This dissertation aims to trace back the current, post-2000 rise in neo-documentary lit-
erature to its roots in two antecedent periods in cultural history, namely the historical 
avant-garde movements and the neo-avant-garde of the 1960’s. When authors and film 
directors resort to documentary strategies in order to document new realities, like the 
conditions of labour under the spell of flexibility and the precarious short-term infor-
mation economy, they either take recourse to tried and trusted methods of the docu-
mentary avant-gardes, or they call those methods into question.  
The first wave of German documentary literature rose under the sign of the historical 
avant-garde movements and got a firm foothold in the period of the Weimar Republic 
and its radical turn towards modernity. The post-World War I vacuum provided a fa-
vourable climate to socio-political and economic upheavals. Drawing on the forms of 
Expressionism that strove for social renewal, the stage director Erwin Piscator had also 
taken note of the positively destructive forces of Dadaism. Thus he became eager to mo-
bilise the great potential of theatre as a vehicle for propaganda, resulting in the founda-
tion of the Proletarian Theatre in Berlin in October 1920. The theatrical innovator also 
took his cue from the New Objectivity movement’s radical coming to terms with social 
reality. Both tendencies did away with both the aesthetics of illusionist drama and the 
subjectivity of Expressionist drama. 
The second wave must be situated in the long aftermath of post-World War II. This 
second wave arose in the neo-avant-garde of the 1960s, more exactly from 1963 to 1970. 
Touching upon war-related politically sensitive issues “not yet being debated in public”, 
its documentary plays “offered a dramaturgy that replaced fictional narrative or parable 
with ‘real’ situations and characters based on documents and research, structured and 
arranged for the stage” (Irmer 2006, 17). With his staging of the first documentary plays 
by Rolf Hochhuth, Heinar Kipphardt and Peter Weiss at the Freie Volksbühne in Berlin, 
Piscator made a decisive contribution to the rise of this second wave.  Moulded by the 
discipline of fact, the documentary plays were therefore characterised by their reliance 
on historical documents. Although Hochhuth’s play was meant to provoke new histori-
cal insights, his idea of an “imaginative truth” still prevailed over the sources of factual 
evidence. To catch the historical reality as adequately as possible, Kipphardt, on the 
contrary, based his play solely on transcripts. Finally, Weiss plays linger between “fac-
tual accuracy and imaginative truth”, because his factual language was based on reports 
(e.g. of the Frankfurt Auschwitz Trials), but he still managed to introduce “interpreta-
tion as if it were testimony”. This phase of documentary aesthetics came to an abrupt 
halt amidst controversies and trials concerning the historical accuracy of the plays. 
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Soon, the authors of the second wave may have come to an understanding that the fac-
tual material utilized could no longer be impartially put at the service of scenic agita-
tion; some of them quit aesthetics and became active as political actors, thus testifying 
to the anti-aesthetic fervour of this phase of documentary poetics. 
The aim of this dissertation is to show that aesthetics and emotion are not at all ab-
sent from documentary poetics, even in this phase. The tape recorder was the iconic 
marker of authenticity of this age, but none of the plays actually delivered on the prom-
ise (or phantasm) of yielding unmediated access to the voices of victims that had been 
hitherto silenced for various ideological reasons. The terseness of the aesthetic means of 
the second wave of documentary performance is to some extent compensated for when 
one takes into account the spectacle of scandal these montage plays undoubtedly sought 
to elicit. Authors such as Hochhuth certainly used this extended stage to substantiate 
their conviction that documentary stage plays remained a political forum with a possi-
ble political impact. 
Since the late 1990s, we have entered the third wave of documentary-based theatre 
projects, especially in Germany. According to Irmer, this third wave “explores the phe-
nomena of the present through an elaborate understanding of media culture, the theory 
of deconstruction, and forms of theatre that are not primarily based on text” (Irmer 
2006, 20). Contemporary directors like the theatre collective Rimini Protokoll resort to 
documentary strategies when they attempt to document new realities, such as the con-
ditions of labour under the spell of flexible working arrangements and the precarious 
short-term information economy. When they do so, they either take recourse to tried 
and trusted methods of the documentary avant-gardes of the first wave, or they call 
those methods into question. Their works often deal with the performativity of subjec-
tive realities within an urban and social context that is shaped by a series of communi-
cative attempts between performers, presented or mediated documents and a more par-
ticipative audience. As Shannon Jackson specifically refers to Rimini Protokoll who “be-
gan to grapple with art’s imbrication within rather than valiant separation from the 
social formations they critiqued” (Jackson 2011, 168), examining their at times eye- and 
ear-catching theatrical approach thus offers a good opportunity to show that the status 
of the document has undergone an essential change. 
In terms of methodology, this dissertation takes recourse to theories of communica-
tive and cultural memory in order to advance the hypothesis that the acoustic allows for 
a revised definition of documentary efforts. This leads us to turn not only to material 
and documented traces of history, but also towards putatively more immaterial dimen-
sions such as sounds and smell. In doing so, we aim to question the current-day under-
standing of the documentary as dominated by visual impulses by pointing towards the 
acoustic turn. In the wake of the rise of oral history, studies of the Weimar era have re-
cently turned to its soundscape and the influence of both technological innovations and 
extreme occurrences on the experience of sound. This turn is crucial for the re-
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evaluation of the documentary potential of a book that is often read as aestheticizing or 
downright at odds with reality: Ernst Jünger's war novel Storm of Steel (in 1920), includ-
ing its long series of reprints and rewrites, is our major case study for the discussion of 
documentary literature in the first phase. We explore how Jünger’s war novel ties in 
with both the idea of Neue Sachlichkeit and the notion of documentary literature by 
showing to what extent his war diary the violent soundscape of the battlefield by way of 
a topology of hearing. Possibly counter to his own ambitions, Jünger resignifies sound 
and classifies the notation of minute details of war reality and its sounds to a process of 
rewriting and metaphorization. This process, however idiosyncratic, lives up to more 
recent notions of the documentary as traces of a shifting memory culture. 
Throughout the dissertation, we highlight the amount of staging and authentication 
of texts and performances that were initially applauded for their sense of gripping tes-
timony and unabridged immediacy. Drawing on the conceptual shifts in the notion of 
documentary literature since WWII, this dissertation shows that the aforementioned 
texts owe their documentary effect not simply to their referentiality, but rather to vari-
ous acts and effects of reality, “authenticity between citation marks”, integration and 
active framing. In particular, we highlight the importance of the more subjective, in-
stantiated through both emotionalisation and the phenomenology of auditory percep-
tion. By discussing the evolution of documentary tendencies throughout the 20th and 
the 21st German literature, the notion of the documentary is recontextualized in order 
to arrive at a more dynamic, performative concept of documentary effect. This under-
standing relies on a semio-pragmatic understanding of documentary reading.  
The dissertation is structured as follows: Chapter 1 discusses concepts relevant to the 
definition of the documentary in general and a synchronic typology of documentary 
genres. Chapter 2 outlines the diachronic model of three generations of documentary 
writing since the historical avant-garde. Chapter 3 presents an extensive analysis of 
Jünger's war diary as a case in point for the documentary potential of the first pre-war 
generation. Chapter 4 mainly focuses on the second generation and on Peter Weiss' 
documentary theory, although the analysis is supplemented by a reading of two key au-
thors, namely Irmgard Keun and Alexander Kluge. Chapter 5 then tackles experimental, 
third-generation documentary theatre of Rimini Protokoll on the basis of a more sys-
tematic chronology of the developments in German documentary theatre. In the final 
remarks, we develop the performative understanding of documentary along the lines of 
five specific dimensions that scaffold our plea for an acoustic, corporeal and emotional 
turn in the study of documentary literature and performance.  
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Anhang 
 
Abbildung 1: Nikolaus Millers typologisches Dreieck (S. 95) 
 
Abbildung 2: Videostill aus Nacht und Nebel, Min. 18:13. 
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Abbildung 3: Sabenation, Min. 00:55.
Abbildung 4: Sabenation, Min. 02:35. 
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Abbildung 5: Sabenation, Min. 07:20. 
 
Abbildung 6: Sabenation, Min. 41:33.  
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„Da wir den friedlichen oft   
nicht mehr ergriffen, ergreift uns plötzlich der Schlacht-Gott,   
schleudert den Brand: und über dem Herzen voll Heimat   
schreit, den er donnernd bewohnt, sein rötlicher Himmel.“ 
(Rilke, 1914) 
 
 
 
